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RESUMEN 
El presente trabajo trata del simbolismo como el movimiento que mejor describe los gustos del fin 
de siglo XIX en todo el mundo occidental, originado en Francia como reacción al romanticismo y 
al impresionismo, pretendiendo encontrar su influencia en artistas ecuatorianos.  Se analizan sus 
antecedentes en la literatura y su extrapolación a la pintura; sus fundamentos teóricos y estéticos; 
sus causas históricas, políticas y culturales; las características generales que describen el movi-
miento; y finalmente su evolución hacia otras tendencias.  Incluye un pequeño estudio de artistas 
que pertenecieron a este movimiento, desde sus precursores, sus pintores y escultores más repre-
sentativos, y aquellos que se vieron influidos por el simbolismo, con una referencia especial al arte 
ecuatoriano, llegando así a la conclusión que se buscaba. 
 
PALABRAS CLAVES 
<SIMBOLISMO> <PINTURA SIMBOLISTA> <ESCULTURA SIMBOLISTA> <ART NOU-








El arte de todos los tiempos y lugares está relacionado con el nexo orgánico de percepción e imagi-
nación: los artistas de las diferentes culturas han dado forma visible a cosas invisibles, a través de 
símbolos; o significado simbólico a formas visibles. 
El término “simbolista” alude a un movimiento que comenzó en Francia en la década de 1880 co-
mo reacción tanto al romanticismo como al enfoque realista implícito en el impresionismo.  El 
simbolismo tuvo un significado especial en las artes plásticas y se refiere al uso de determinadas 
convenciones pictóricas: pose, gesto o diversos atributos; para expresar el significado alegórico 
latente en una obra de arte.   
El problema del simbolismo reside en que, por una parte, todo arte presenta una faceta simbolista; y 
en que, por otra, este término designa un movimiento formado por poetas y pintores que se unen 
bajo el nombre de “Simbolistas”.  Es por eso que bajo esta ambigüedad hay que definir su diferen-
cia y dejar claramente delimitado que el tema de esta tesis corresponde al movimiento que se pro-
duce en Europa a finales del siglo XIX y su influencia en el arte europeo y ecuatoriano.   
Este movimiento irrumpe en Europa a finales del siglo XIX y continúa en vigencia a través de de-
terminados autores hasta entrado el siglo XX.  La palabra “simbolista”, procede del ámbito literario 
y fue en la década de los 90 cuando el término se extrapola al campo del arte.   Los simbolistas se 
veían así mismos como protagonistas del fin de una época de la historia, frente al fin de una civili-
zación.  Para los simbolistas el arte no era representación, como lo había sido para los impresionis-
tas, sino la revelación de una realidad a medio camino entre el mundo subjetivo y el objetivo, entre 
la consciencia y el inconsciente.  En su alma el hombre tiene sentimientos innatos que los objetos 
reales nunca lograrán satisfacer y la imaginación del pintor o del poeta puede dar forma y vida a 
esos sentimientos, basándose más en la experiencia emocional que en el análisis visual.  Sólo las 
ideas y las emociones representaban esa realidad superior que constituye el fundamento del arte.  El 
Simbolismo pretende restaurar significado al arte, que había quedado desprovisto de éste con la 
revolución impresionista, decantado hacia una espiritualidad frecuentemente cercana a posiciones 
religiosas y místicas. 
El simbolismo es posiblemente la corriente estética que mejor describe los gustos del fin de siglo 
en todo el mundo occidental.  En Europa, se elabora lentamente desde la evolución de la estética 
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romántica y culmina en pluralidad de opciones plásticas que se definen por la sobrevaloración de 
los significados de la obra de arte, por encima de sus resultados formales. 
La preocupación por los aspectos subjetivos y el empleo alusivo del color y las formas característi-
cas del simbolismo se refleja en movimientos artísticos posteriores como el fauvismo, el expresio-
nismo y el surrealismo.  El simbolismo en las artes plásticas no es tanto un estilo en sí mismo, sino 
una tendencia ideológica de alcance internacional que sirvió de catalizador para la transformación 






ORÍGENES DEL ARTE SIMBOLISTA 
1.1. ANTECEDENTES. 
Los antecedentes del simbolismo son lejanos; pero, sin ir más allá del siglo XVIII, se pueden en-
contrar en la filosofía del sentimiento, en místicos y visionarios como Swedenborg y Blake, o en 
pensadores como Schelling o Cousin, quien había afirmado que en la naturaleza todo son símbolos, 
siendo estos una manifestación de lo interno.  Esta tesis fue llevada al campo del arte por su discí-
pulo Jouffroy, quien sostenía que la función del artista era despertar la sensibilidad del espectador 
mediante símbolos.  Posteriormente, Hegel defendió que la forma es un símbolo de la idea.  Es 
posible seguir este pensamiento a través de Schopenhauer, Carlyle y otros. 
Así, en el campo del arte, William Blake, Johann Heinrich Füssli, Caspar David Friedrich, Philipp 
Otto Runge, los “nazarenos” y los “prerrafaelistas”, cuya última fase se confunde ya con el simbo-
lismo histórico decimonónico, son buenos ejemplos de autores cuyas obras contenían ya esa ideo-
logía. 
En el medio siglo que va desde 1886, fecha de la última exposición impresionista, hasta el principio 
de la Segunda Guerra Mundial, se notó en la teoría y en la práctica del arte un cambio tan radical e 
importante como cualquiera de los habidos en la historia humana.  Estribaba en la creencia de que 
las obras de arte no necesitaban imitar o representar objetos o sucesos naturales.  Por tanto, la acti-
vidad artística no estaba fundamentalmente interesada en la representación sino en la invención de 
objetos expresivos de la experiencia humana, objetos cuyas estructuras, como entidades artísticas 
independientes, no se pueden valorar ni desvalorar en términos de su parecido o falta de parecido 
con las cosas naturales. 
Nunca ha sido fácil definir la estética impresionista, y la evaluación de la crítica de las primeras 
obras que se expusieron en la primera muestra representativa del arte impresionista en las décadas 
de 1860 y 1870, ha sido contradictoria.   Las últimas pinturas de Claude Monet parecían descuida-
das e irregulares para ser consideradas cualitativamente iguales y, mucho menos, superiores a sus 
obras anteriores.  Las últimas pinturas de Cézanne se consideraron tan superiores a las anteriores 
que en 1910 Roger Fry1 propuso el término “Post Impresionismo” para descubrir su estructura más 
                                                    
1
 Roger Eliot Fry (1866-1934), pintor, profesor e historiador británico, nacido cerca de Londres, cuyos 
lúcidos ensayos y conferencias ejercieron gran influencia tanto en pintores como en expertos en arte.  En-
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densa y su color más complejo2.  Las obras de Gauguin, van Gogh, Seurat y las últimas pinturas de 
Cézanne, responden a ese término, pero la palabra no llega a definir el tipo de pintura que Fry vio 
como ya no convencionalmente impresionista y tampoco es válida cronológicamente. 
En las obras de Degas y Pissarro correspondientes a la década de 1880 y en las de Renoir hasta 
bien entrado el nuevo siglo, se daba un cambio continuo, aunque cada artista trabajara en presencia 
de su modelo, tanto al aire libre como en interiores.  Renoir menciona este cambio poco después de 
1880, perceptible en la práctica del impresionismo y mucho más tarde, cuando declara a su mar-
chante Ambroise Vollard: “Un corte se produjo en mi obra hacia 1885.  Había alcanzado el fin del 
impresionismo y llegado a la conclusión de que nunca supe como pintar ni dibujar.  En una palabra, 
me encontraba en un «callejón sin salida »” (Vollard, 1930, p. 118).  El camino de salida fue llevar, 
incluso a los más celosos impresionistas, hacía un nuevo contenido simbólico. 
La vía que Renoir encontró para sí mismo fue la más visible, pero no la única indicación de un 
movimiento que, pareciendo tan coherente, ya no expresaba las intenciones de sus creadores y su 
primera aparición pública en 1874.  La presencia o ausencia de los participantes principales del 
grupo original en las cuatro últimas exposiciones impresionistas es sintomática de las diferencias 
que los estaban separando.  La quinta, sexta, séptima y octava exposiciones tuvieron lugar en París 
en 1880, 81, 82 y 86.  Cézanne no participó en ninguna de ellas.  Monet y Renoir sólo participaron 
en 1882, año en que se abstuvo Degas.  Del grupo original sólo Degas y Pissarro continuaron ex-
poniendo con regularidad.  Dos recién llegados aparecieron en las últimas exposiciones invitados 
por Degas: Odilon Redon, artista de más edad que, en realidad, nunca había sido un impresionista, 
y Paul Gauguin, que dejaría pronto de serlo.  Estos hombres se convertirían más tarde en los líderes 
de un nuevo movimiento anti impresionista, con obras que indicaban su poca simpatía por el im-
presionismo estricto, así como su curiosidad por los nuevos desarrollos. 
La pintura progresista de las últimas dos décadas del siglo XIX era tanto post como anti impresio-
nista en técnica y expresión, aunque la palabra impresionista continuó usándose hasta 1889 por 
miembros de la generación más joven para indicar su adhesión a las nuevas tendencias.  Ese mismo 
año, en el título de sus obras en la Exposición Universal de París, Gauguin y sus amigos de Pont-
Aven se describían a sí mismos como el “Groupe Impressionniste et Synthétiste”.  En 1891, año en 
                                                                                                                                                              
tre sus libros se incluyen Visión y diseño (1920) y un estudio sobre Paul Cézanne (1927).  Organizó el ta-
ller Omega, formado por un grupo de artistas que perseguían una síntesis de las artes visuales aplicada a 
la decoración arquitectónica de interiores.  Fue conservador en el Museo Metropolitano de Arte de Nueva 
York y, posteriormente, catedrático de Bellas Artes en la Universidad de Cambridge, Inglaterra.  Acerca 
del mismo Fry, ver Woolf (1949), así como el catálogo de la exposición del Arts Council (1966). 
2
 En el título de la exposición Manet and the Post-Impressionists, Londres, Galerías Grafton, 8 de noviem-
bre de 1910 al 15 de enero de 1911. 
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que los seguidores de Gauguin, los Nabis, expusieron por primera vez sus obras como “Symbo-
listes et Impressionnistes” el crítico Gabriel-Albert Aurier publicó la primera evaluación importan-
te de Gauguin con el título «Le symbolisme en peinture, Paul Gauguin» (1893, pp. 205-219)3.  
Mediante la asociación de estas tres palabras: impresionista, sintetista y simbolista, podemos dedu-
cir los diversos significados que encarnaba el nuevo arte. 
Gauguin se llamaba a sí mismo impresionista en 1889, pero rechazaba los otros términos porque 
ninguno caracterizaba de modo adecuado su arte.  Es verdad que hacia 1885 el simbolismo había 
sido anunciado por la nueva literatura, que se proclamaba como tal 18 de septiembre del año si-
guiente en el manifiesto simbolista (Moréas, 1886).  El sintetismo tenía una aplicación limitada y 
específicamente artística: se usaba para marcar la ruptura entre los métodos analíticos del impre-
sionismo y la nueva síntesis de visión y de expresión4.  Pero existían también otras razones extra-
artísticas que imponían la necesidad de una nueva palabra.  El impresionismo, el idealismo, el natu-
ralismo académico y el neoclasicismo, se habían identificado con los problemas contemporáneos, 
políticos, morales e intelectuales.  Los poetas y los pintores de 1885, inconformes con la incapaci-
dad de la sociedad para resolver estos problemas, rechazaron los modelos de una época racionalista 
y materialista a favor de una nueva serie de valores para los que se exigía el más alto significado 
espiritual.  Encontraron que su fe en el arte como vehículo de esos valores había sido confirmada 
antes por los grandes románticos en la declaración de Balzac de que “la misión del arte no es copiar 
la naturaleza, sino expresarla”  (en Fontainas, 1899) y en la de Delacroix de que “en su alma el 
hombre tiene sentimientos innatos que los objetos reales nunca lograrán satisfacer, y la imaginación 
del pintor o del poeta pueden dar forma y vida a estos sentimientos”  (1865, p.444)5.  Charles Bau-
delaire, el más joven de los poetas románticos y el más antiguo crítico de arte moderno, creía que 
había más en la obra de arte, tanto literal como figurativamente, que la satisfacción de los ojos, y en 
su soneto Correspondances (publicado por primera vez en 1857) subrayó las semejanzas entre las 
experiencias de la naturaleza y los estados interiores de la mente.  Estas ideas convencieron a Gau-
guin y a sus discípulos de que un objeto o una situación significaban poco en sí mismos; eran sólo 
un signo de algo diferente y su significado, su valor simbólico, no estribaba en cómo se veía, sino, 
más bien, en cómo se sentía.  Esos valores simbólicos no se expresarían por medio de las gastadas 
convenciones del arte académico.  La diferencia entre la nueva pintura alegórica y el nuevo simbo-
lismo fue expresada concisamente por Gauguin cuando escribió que Puvis de Chavannes explicaba 
                                                    
3
 A pesar de su objeción al impresionismo, Gauguin usó siempre la palabra para significar pintura progre-
sista y no conservadora, como en su carta a Bernard desde Le Pouldu, noviembre de 1889: “Pero enviar-
me un pintor impresionista, es decir un insurgente...” (Gauguin, 1946, p.35). 
4
 Aunque sintetista se usase ya 1876 para distinguir los aspectos científicos, aparece más frecuentemente en 
los 1880 en descripciones de arte anti impresionista. 
5
 La frase, anotada por Gauguin en su cuaderno, fue tomada por Delacroix de De l’Allemagne de Mme. De 
Staël.  
6 
su idea, pero no la pintaba”  (Gauguin, 1946, p.299). 
La obra de arte estaba considerada como el equivalente de la emoción provocada por una experien-
cia, cuyos elementos visuales habían sido transformados más que representados.  No era sólo una 
síntesis de sentimiento y de forma, de hecho y de idea, sino también más que un hecho, e incluso, 
aparentemente, más que una forma, ya que la emoción o idea a expresar pueden eludir su transfor-
mación completa en arte. 
Al igual que en todas las tendencias de la poesía y del arte que se imponen con fuerza en un mo-
mento determinado, el simbolismo tuvo sus predecesores.  Tomando en cuenta que cada tendencia 
responde a un pasado, inspirado en un suceso muchas veces pequeño pero revelador, podríamos 
remontarnos a obras muy antiguas en donde el arte visionario está cargado de misticismo y en don-
de las fuerzas del cielo se enredan muchas veces con lo mundano, formando claramente un concep-
to simbólico en la obra de arte.  Pero el simbolismo era entendido ahora como un movimiento, a 
partir del manifiesto de Jean Moréas, con lo cual este término también se aplicó a la pintura, porque 
las intenciones de los poetas y de los pintores durante algunos años fueron semejantes. 
7 
1.2. FUNDAMENTOS Y CAUSAS. 
Durante los últimos veinte años del siglo XIX, la vanguardia parisina era una comunidad pequeña 
pero bastante bulliciosa.  Poetas, escritores, músicos y críticos hacían públicas sus ideas en mani-
fiestos y revistas de circulación limitada.  Los pintores, por su parte, fundaron un salón indepen-
diente en 1884, sin jurados y en directa contraposición con el elitismo académico, unidos por el 
rechazo de la tradición.  La  variedad de posiciones refleja una fe común en el individualismo de la 
expresión artística. 
Cuando Renoir menciona un cambio perceptible en su obra, llevando el arte hacía un nuevo conte-
nido simbólico, anuncia ya la aparición de nuevas concepciones estéticas.  En el arte anterior, las 
formas representadas en pintura o existentes en tres dimensiones como en la escultura, habían sido 
elementos simulados o reales dentro de un marco natural, y, como tales, se conformaban dentro de 
los límites impuestos sobre las formas naturales por la luz, el color y su posición aparente en el 
espacio visual.  Esa reacción contra las convenciones del naturalismo era parte de un movimiento 
más amplio, tanto en filosofía como en arte.  Ya en 1865, Hipolyte Taine, que había desarrollado su 
teoría determinista de la historia literaria, admitía que tanto el arte como la ciencia constituían me-
dios de conocimiento  (Taine, 1872, pp.71-73)6.  En 1889, el filósofo Henri Bergson creía que la 
experiencia intuitiva era la única fuente del conocimiento de la realidad y que el arte era una reve-
lación directa de esa experiencia  (Bergson, 1924)7.  Dos principios importantes surgieron del deba-
te sobre la naturaleza y el propósito del arte.  En primer lugar, quedó claro que, cuanto más se re-
chazaba la obra de arte como descripción de las apariencias fenoménicas observadas y registradas 
en la mente consciente, tanto más se usaba esa obra como instrumento para la exploración y explo-
tación de los procesos creativos inconscientes.  La conciencia de semejantes procesos no era nueva, 
necesitamos retroceder en el pasado hasta la observación reveladora de Delacroix: “Hay un viejo 
fermento, una tenebrosa profundidad que pide satisfacción.  Si no me esfuerzo como una serpiente 
en las manos de una pitonisa, no soy nada”  (Delacroix, 1932, p.97). 
Ejemplos de estos procesos  puede ser la desatención de Manet por las connotaciones convenciona-
les de las formas naturales cuando, como cuenta Zola, se sentaba frente a cualquier objeto y lo pin-
taba sin ideas preconcebidas de tipo intelectual o emocional.  También las últimas obras de los 
impresionistas y de los post impresionistas, en particular en van Gogh y Gauguin, en que una obra 
será más una memoria de la experiencia del artista que un relato de hechos naturales percibidos, 
hasta el punto de que se puede decir que tiene su origen más en la mente que en la observación de 
                                                    
6
 Mucho más tarde los surrealistas invocaron su autoridad para la “realidad” de las alucinaciones. 
7
 La estética de Bergson estaba ya implícita en su tesis doctoral en Filosofía, publicada como Essai sur les 
donnés immédiates de la conscience (1889), escrita entre 1883 y 1887. 
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la naturaleza. 
Partiendo de estas premisas llegamos a dos conclusiones.  Dado que la obra de arte no corresponde 
necesariamente ya a los hechos naturales objetivos, las características perceptivas de tales hechos 
así como sus formas naturales, sus dimensiones o su coloración, no se pueden seguir utilizando 
como criterios para la evaluación de las cualidades artísticas.  Con la desaparición de los criterios 
objetivos basados en la naturaleza,  la obra de arte se convierte exclusivamente en una manifesta-
ción de la experiencia íntima, subjetiva del artista, y su valoración depende de la respuesta subjeti-
va del espectador a su propio orden artístico.   La obra de arte puede ser rechazada por iniciativa 
propia, porque los juicios de valor carecen ya de toda pertenencia con los sistemas estéticos o la 
evaluación artística aceptados.  La autoridad tradicional, sea la del Estado, Academia o la del espe-
cialista en estética, tiene sólo un valor empírico. 
Esta nueva concepción del arte produjo cambios revolucionarios hacia nuevas formas de expresión, 
que se dieron posteriormente; pero por el momento debía aparecer una corriente que “simbolizara” 
esta visión.  Estas ideas convencieron a muchos pintores, que inspirándose en sentimientos que 
nacieron en el romanticismo, definieron las bases de un nuevo movimiento en el que los objetos, 
hechos o sucesos no tienen un valor simbólico por cómo se ven, sino por cómo se sienten.   
El simbolismo creó un peculiar sentido de lo espiritual, exaltando la irrealidad y la ensoñación por 
encima de lo material y cotidiano, y premiando la libre manifestación de los sentimientos como un 
acto de afirmación de lo individual, lo irrepetible, lo diferente y lo extraño.  El campo del simbo-
lismo se extiende, desde las puras formas hasta cualquier elemento capaz de excitar la sensibilidad 
(colores, perfumes, sonidos), como perfectos vehículos para despertar emociones semejantes.  El 
mismo poeta Baudelaire se hace eco de estas teorías, de estas correspondencias o relaciones de las 
cosas entre sí, y de éstas con lo invisible.  No se trata aquí ya de imitar la naturaleza, ni de captar 
sus impresiones, sino de superarla.  Baudelaire proclama la supremacía del arte, de la fantasía, so-
bre la naturaleza, sentándose así el divorcio entre ambos y, a su vez, como consecuencia de ello, 
entre el arte y el gran público.  Así, llega a la conclusión de que todo el universo no es más que un 
almacén de imágenes y de signos puesto al servicio de la imaginación.   
Todo esto y más, inspiró a los simbolistas si hablamos a un nivel estético; pero existieron otro tipo 
de causas que no se mezclaban con el arte.  Causas que se producían ajenas al valor emocional de 
éste y que tenían que ver con lo social, la política y la cultura. 
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1.3. SITUACIÓN SOCIAL, POLÍTICA Y CULTURAL DE EUROPA 
(1880–1900) 
Para realizar un análisis de los fenómenos sociales, políticos y culturales que ocurrieron en el pe-
ríodo existente entre 1880 y 1900, y que ciertamente tuvieron influencia en los artistas de la época, 
no podemos remontarnos solamente a lo ocurrido durante estos años.  Todo lo sucedido antes, du-
rante y aún después de este período nos interesa; pues aunque se desarrolló en este tiempo, el sim-
bolismo se “formó” entre dos siglos: finales del XIX y comienzos del XX, en una época de dramá-
ticos cambios.   
El siglo XIX fue romántico casi en sus dos tercios, pero ese adjetivo contiene tantas características 
que difícilmente ayuda a comprender qué valores y qué estilos de vida se envuelven en él.  Entre 
las pocas cosas claras que pueden decirse del Romanticismo es que consistió en una especie de 
revolución del sentimiento contra la razón del siglo XVIII.   El Romanticismo afectó las bases polí-
ticas con mitos de revolución, antipatía y desobediencia al poder, lucha por la libertad y por los 
ideales nacionales.  Los valores sociales tomaron un rumbo espiritual, la irrealidad y la ensoñación 
aplastaron lo material y cotidiano, manifestando libremente los sentimientos.  Pero no todo el siglo 
fue romántico.  A lo largo del Antiguo Régimen se progresaba en la nacionalización del conoci-
miento y en el esfuerzo, en ajustar nuestra interpretación de la realidad a la realidad misma.  En 
esta dirección el siglo XIX mantuvo la trayectoria y hasta la exageró.  A esta trayectoria llamamos 
el positivismo, nombre que recibe también la escuela de filosofía de la misma época, y podría defi-
nirse como la “religión de la ciencia”.  En efecto: la acumulación de descubrimientos científicos, en 
la segunda mitad del siglo, y el progreso del conocimiento sobre el área de la naturaleza también 
produjeron un entusiasmo y una fe sin límite en las posibilidades de las ciencias naturales para 
solucionar todos los problemas del ser humano.  El proceso de racionalización metódica del cono-
cimiento, que venía persiguiéndose trabajosamente desde finales de la Edad Media, alcanzó a fina-
les del XIX un inconsciente orgullo y exceso de confianza.   
El siglo XIX marca, también, un cambio sustancial en la trayectoria de Occidente.   Este cambio 
puede percibirse bastante bien en dos niveles muy diferentes: 
El primero, el más conocido, es el del cambio de la trayectoria en los sistemas de organización 
económica, social, política y de las mentalidades; es lo que se llama el paso del Antiguo Régimen al 
Nuevo, o también, el tránsito de la Edad Moderna a la Edad Contemporánea.   
El segundo nivel es el de la aceleración del tiempo histórico de Occidente.  Por tal se entiende la 
acumulación de los cambios en tiempos cada vez más cortos y la complejidad y rapidez de las con-
secuencias de esos cambios.  Si en la Edad Moderna el siglo resultaba bastante útil como unidad de 
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análisis, en la Edad Contemporánea esto ya no sería posible.  En los tres siglos fundamentales de la 
modernidad no se produjo ningún cambio radical y profundo en ningún país, que transformase la 
forma de vivir y los valores que la regulaban; sólo entre 1776 y 1850 se acumularon dos grandes 
revoluciones: la americana y la francesa; y tras la contrarrevolución de 1815, nuevos ciclos revolu-
cionarios en 1820, 1830 y 1848.  Tanto las revoluciones como las contrarrevoluciones pretendieron 
y efectuaron cambios estructurales, afectando a los niveles más profundos de la organización so-
cial.  A eso llamamos aceleración del tiempo histórico; y un reflejo de ello es el hecho de que el 
siglo se iniciase con el vapor recién nacido y terminase con la electricidad, la telegrafía sin hilos y 
el motor de explosión.   
Si tenemos que elegir un fenómeno históricamente esencial, columna vertebral de toda la edad 
contemporánea, podría ser el paso del proyecto liberal a un sistema real y práctico, de una parte, y 
la aparición inmediata de alternativas anti liberales: las socialistas, que pasan a ocupar esa oposi-
ción.  A lo largo de todo el Antiguo Régimen se fue elaborando un proyecto de transformación de 
la sociedad, el liberal, que era propuesto por la burguesía como alternativa eficaz y progresista, y 
pretendía sustituir al sistema vigente ya sea a través de reformas o por métodos más drásticos.  
Entre 1775 y 1815 tal proyecto, en lo esencial, se había llevado a la práctica al menos en dos gran-
des áreas: las trece colonias inglesas de América del Norte, independizadas en un largo proceso que 
va de 1763 a 1785, y Francia. Este proyecto, se fundaba en las necesidades de racionalizar todas las 
actividades sociales, desde la economía a la religión, manteniendo como cimientos inconmovibles 
un conjunto de derechos del individuo, cuyo disfrute simultáneo y generalizado se lo conceptúa 
como libertad.  Ahora bien, al llevar a la práctica el proyecto liberal, que hasta este momento era 
un conjunto de teorías expresadas en una docena de libros, se pusieron de manifiesto los fallos 
cotidianos que tal proyecto, como todos, contenía.  Ello motivó que mientras se estaba construyen-
do el sistema liberal a lo largo del siglo, surgiesen nuevos proyectos como alternativas deseables y 
progresistas, propuestas esta vez por sectores sociales diferentes: los socialismos utópicos y cientí-
ficos. 
En el siglo XVIII, el liberalismo constituyó la única propuesta que podía aplicarse a todas las acti-
vidades de la sociedad y que podía sintetizarse en la necesidad de disponer de libertad para gober-
narse, para enriquecerse, para pensar, para expresarse, en una palabra para progresar.  Pero al con-
vertirse en sistema, ya en el siglo XIX, tal unidad saltó en pedazos de tres formas diferentes: en 
primer lugar porque al concepto teórico de ‘libertad para todos’, se aplicó como ‘libertad para unos 
pocos’, precisamente para quienes disponían de posición y recursos mayores.  En segundo, porque 
la distancia entre el liberalismo político y el liberalismo económico se fue agrandando, de modo 
que fue posible que una persona sea avanzada en política y conservadora en los problemas socio-
económicos.  Y en tercer lugar, porque la propia clase de liberales políticos fue haciéndose conser-
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vadora según fueron acostumbrándose al poder; y como esta situación no se produjo en la sociedad 
occidental simultáneamente, sino que dependió de naciones y de épocas, el grado de confusión al 
que se llegó en la utilización de los conceptos “liberal”, “libertad”, “libertades” fue enorme.  Hacia 
la mitad del siglo XIX, podía verse en Europa a gobiernos liberales, muy conservadores en la prác-
tica, atacados por otros liberales, progresistas que seguían considerando al liberalismo la doctrina 
revolucionaria y unitaria que fue en el siglo XVIII.  Por todo ello, no es fácil reducir el sistema 
liberal a un esquema simple; sin embargo, en líneas muy generales puede decirse que hubo tres 
grandes áreas del liberalismo que a veces coincidieron y a veces se enfrentaron entre sí: 
La primera, el liberalismo político, que consistió fundamentalmente en aplicar la teoría de que el 
gobierno es una función y un derecho de la sociedad y el resultado de acuerdos entre sus propias 
fuerzas.  Esta aplicación se realizaba mediante un texto básico, la Constitución, y una división de 
poderes: ejecutivo, legislativo y judicial, que garantizaba que nadie podría capitalizar el poder en 
beneficio exclusivo.  Tal liberalismo fue “revolucionario” cuando se enfrentó a gobiernos del Anti-
guo Régimen y se anquilosó cuando alcanzó el poder, mostrándose egoísta y cicatero en la aplica-
ción de las libertades y en la “cuestión social” (nombre con que se designó al desajuste y a la dra-
mática realidad del proletariado industrial). 
La segunda fue el liberalismo económico, cuyos principios científicos fueron fijados por los eco-
nomistas de Manchester (Corriente de teóricos compuesta de tres autoridades: Adam Smith, David 
Ricardo y Thomas R. Malthus, formada a fines del siglo XVIII).  En la práctica, defendió el dere-
cho de los individuos a la propiedad privada y a la libre competencia de la oferta y la demanda, 
luchó por evitar que el Estado se inmiscuyese en la legislación social y comercial, defendió que el 
beneficio era la meta absoluta y que el Estado debía ser un mero “policía” vigilando que la armonía 
del mercado no fuese atacada.  Al identificarse sus defensores con el propio gobierno, el resultado 
fue un proteccionismo más o menos encubierto al capital, del que se deriva una creciente injusticia 
social. 
La tercera área fue la del liberalismo intelectual, es la más confusa pero también, posiblemente, la 
más sincera.  Predicó la tolerancia y la necesidad de modificar la sociedad por educación y no por 
decreto; el respeto a todas las ideas expresadas y su repulsa al control de las consciencias; un mati-
zado escepticismo respecto a la verdad única y una cierta confianza en el hombre racional y en sus 
capacidades.   
La aplicación práctica del sistema liberal puso al descubierto que el interés de la nueva clase go-
bernante burguesa se centraba en el concepto de “libertad”, mientras que el problema de la de-
sigualdad económica se había agravado con el sistema fabril, la libertad de contratación y de sala-
rios y, en general, con los cambios que trajo el capitalismo industrial.  No es de extrañar que sur-
12 
giesen inmediatamente propuestas alternativas, proyectos de reorganización o de destrucción de la 
sociedad liberal, centrados, precisamente, en el intento de resolver la “cuestión social”.  Tales pro-
yectos partieron de grupos de la propia burguesía, más bien cultos, preocupados por la miseria de 
los trabajadores e incluso asustados por las consecuencias que ello podía producir.  Al conjunto de 
estas propuestas, realizadas todas entre 1790 y 1850, se las conoce con el nombre genérico de so-
cialismo.  En realidad estos proyectos no fueron uniformes, ni siquiera parecidos, y se produjeron 
en dos niveles distintos: los que se conocen como los programas del socialismo utópico y los de 
Marx y Engels, que se llamaron socialistas científicos y más tarde simplemente marxistas.  Las 
diferencias entre uno y otro son realmente abismales, aunque el segundo tomara del primero mu-
chas ideas y hasta expresiones.   
El socialismo utópico de la primera mitad del siglo XIX recibió este nombre de los mismos Marx y 
Engels, por su ingenuidad y la imposibilidad de solucionar el problema social con sus propuestas.  
Ciertamente fue un conjunto de teorías y proyectos dispares, confusos y con mucha más carga de 
filosofía moral que de análisis de la economía y sus problemas.  Los socialistas utópicos existieron 
en Francia, Inglaterra y Alemania, fundamentalmente, y pertenecieron a todas las categorías socia-
les.  Entre ellos hubo aristócratas, grandes empresarios, pequeños comerciantes y obreros.  Sus 
doctrinas y proyectos fueron diversos, pero tenían en común algunos puntos.  Frente a ellos, Marx 
y Engels opusieron un sistema completo de interpretación del mundo, la sociedad y la historia, 
afirmando que era el único capaz de transformar la situación.  La base de dicho sistema era el ma-
terialismo histórico y el materialismo dialéctico.   
Otro fenómeno importante aparecería en Europa entre 1875 y 1914.  Este sería conocido como: La 
época de apogeo del imperialismo.  Este se constituye en uno de esos complejos campos de batalla 
de ideologías utilizados por cada una de ellas como argumento o instrumento para demostrar lo 
acertado de su concepción de la historia, demostrando la complejidad del fenómeno imperialista y 
el peligro de su utilización como clave política.  La carrera de las naciones europeas por asegurarse 
como colonia, un pedazo de África o Asia, fue un fenómeno bastante complicado.  Para algunas fue 
un negocio, pues las colonias les sirvieron como fortaleza internacional, pero para otras, el imperio 
colonial resultó una carga económica muy grave que las obligó a guerras de desgaste que minaron 
su propia posición en Europa.   
Los condicionamientos resaltados más corrientes fueron: el crecimiento demográfico, la revolución 
de los transportes marítimos que exigían grandes fletes para resultar rentables y la influencia de las 
compañías navieras sobre los gobiernos en este sentido; la presión del crédito en cada país, con una 
considerable concentración de capitales invertidos en los sectores más amplios que los utilizados 
hasta entonces; el resquebrajamiento del sistema de equilibrio internacional que podía darse por 
liquidado hacia 1848 y la intensificación de la norma “todo poder para la nación”.   
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Existen otros motivos para que el imperialismo se diera, sobre todo los políticos, que pueden resu-
mirse en uno solo: el nacionalismo feroz, la convicción y el programa de que el engrandecimiento 
de una nación no tiene que reconocer límite alguno ni respetar ninguna norma.  El nacionalismo 
exaltado, como eje de la política, endureció hasta la histeria las relaciones internacionales de la 
segunda mitad del siglo XIX  y las empujó, junto a los problemas económicos reales de los exce-
dentes de capital, a la carrera suicida del imperialismo.  El resultado conjunto de las necesidades 
económicas y de prestigio internacional, coincidiendo con coyunturas favorables de presiones de-
mográficas y técnicas, dio como resultado una operación brutal de despojo, que acabó por enfrentar 
a las propias naciones coloniales y llevarlas a la I Guerra Mundial. 
Hacia fines del siglo XIX, una nueva etapa marcará y revolucionará el mundo: esta se conoce con 
el nombre de Modernismo.  La revolución industrial fue una revolución a todos los efectos.  Su 
nombre proviene de la violenta transformación que supuso en la forma de producir bienes de con-
sumo y, consecuentemente, en su cantidad.  La exigencia, por parte del capital, de aumentar la pro-
ductividad llevó por una parte a nuevas formas de organización de trabajo, y por otra a la realiza-
ción de máquinas cada vez más eficientes, accionadas primero por la energía del vapor y después, 
hacia fines del siglo XIX, por la electricidad.  Consecuencia de ello fueron una serie de importantes 
cambios económicos y sociales que modificaron drásticamente la visión del mundo occidental.  La 
máquina sustituyó a la mano del hombre en las producciones de cantidades cada vez mayores de 
bienes instrumentales y de consumo.  Las innovaciones en los transportes y en los sistemas de co-
municación trastocaron profundamente la normal percepción del tiempo y de las distancias.  Los 
progresos de la medicina llevaron a un brusco descenso de la tasa de mortandad; y a su vez, el rápi-
do aumento demográfico estimuló la expansión económica.  La industria tomó el lugar de la agri-
cultura como motor de la economía, haciendo que un porcentaje siempre creciente de la población 
se concentrara en áreas urbanas, así las ciudades conocieron una fase de tumultuosa expansión (En-
tre 1801 y 1901 la ciudad de Londres pasó de un millón a seis millones y medio de habitantes; la de 
Nueva York de treinta mil a tres millones y medio).   
En cuanto a lo visual, estas transformaciones se expresaron en la aparición de nuevas tipologías 
arquitectónicas: las fábricas, los almacenes, las oficinas comerciales y las estaciones ferroviarias se 
convirtieron en los símbolos más visibles de la edad industrial.  Hacía siglos que se venía usando el 
hierro para reforzar las estructuras de albañilería, pero no fue hasta después de 1750 que el perfec-
cionamiento de la siderurgia le confirió una resistencia suficiente como para permitir su empleo a 
modo de verdadero material de construcción.  Pudieron así forjarse los elementos del primer puente 
de hierro y aunque de dimensiones modestas, poco más de treinta metros, se trataba de una realiza-
ción de enorme importancia.  El descubrimiento de métodos más económicos y eficientes para la 
fundición del acero permitió, gracias a su mayor resistencia a la ruptura, el levantamiento de estruc-
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turas mayores. Como material de construcción, el hierro era económico, resistente e inatacable por 
el fuego, pero demasiado moderno para resultar estéticamente aceptable en una sociedad en la que 
la tradición aún pesaba mucho.  Aunque se usase con relativa frecuencia en la construcción de edi-
ficios prestigiosos, invariablemente se revestía de piedra.  Sin embargo, estas restricciones no eran 
válidas en el caso de los edificios para uso industrial y comercial, donde las ventajas prácticas de 
las estructuras de hierro sobrepasan ampliamente su escaso prestigio estético. 
La estación ferroviaria simboliza el alba de la nueva era industrial, tal vez más que ningún otro 
edificio.  El ferrocarril nació en Inglaterra, inicialmente al servicio de las minas de carbón.  Sin 
embargo, muy pronto se reconocieron sus grandes posibilidades para el transporte no sólo de mer-
caderías, sino también de personas.  El primer tren de pasajeros (1825) inauguró una época de rapi-
dísima expansión de la red ferroviaria.  En 1848 había ya en Inglaterra más de ocho mil kilómetros 
de vías.  Además de puentes y túneles, el desarrollo del sistema ferroviario causó un auténtico fre-
nesí en la construcción de estaciones.  La estación ferroviaria, que cubre un área muy superior a la 
de las catedrales de la Edad Media, es el símbolo más evidente de las espectaculares transforma-
ciones generadas por la revolución industrial.  La revolución industrial había puesto en crisis al 
Antiguo Orden.  En el alba del siglo XX, se ponía abiertamente en duda cualquier certidumbre 
preestablecida en cualquier campo del saber o de la actividad humana.  La exigencia de reformas 
políticas y sociales había conducido a la formación de partidos de izquierda que ya amenazaban 
con derribar el poder constituido, como se puso de manifiesto con los acontecimientos de la Revo-
lución Rusa (1917).  En el campo científico, este nuevo espíritu crítico multiplicó la capacidad del 
hombre para comprender y controlar su entorno físico.  En el transcurso de poco más de una déca-
da, Madame Curie descubrió el radio (1898), Freud publicó la Interpretación de los sueños (1900), 
Einstein desarrolló la teoría de la relatividad (1905) y Amundsen alcanzó el Polo Sur (1911).  El 
invento del telégrafo sin hilos por Marconi (1899) permitió la comunicación directa entre Estados 
Unidos y Europa. 
También en el campo artístico, los movimientos de vanguardia del siglo XIX habían sacudido los 
cánones y las normas tradicionalmente aceptados.  Se queman ahora decididamente los puentes que 
enlazan con el pasado, aventurándose en busca de soluciones totalmente nuevas que pueden expre-
sar visiblemente el Espíritu de la modernidad del siglo XX.  En la historia del arte, los nueve años 
que transcurren entre 1903 y 1914 son un periodo de excepcional fertilidad, tanto que resulta impo-
sible resumir en una categorización definitiva la extraordinaria variedad de posiciones y estilos.  
Bien conscientes de haber entrado en un nuevo siglo, los artistas de este período intentan por enci-
ma de cualquier cosa ser modernos y originales.  El cambio se convierte en una verdadera fuerza 
motriz; la innovación, en el objeto fundamental.  Conscientes de su deuda para con los vanguardis-
tas del siglo XIX, ponen en cuestión los conceptos tradicionales de belleza, de uso del color, de 
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elección de temas; en su búsqueda de nuevos caminos se adentran cada vez más en la dimensión 
interior de la emotividad, del intelecto o del puro racionalismo. 
Para finalizar, debemos anotar que desde el punto de vista del universo del arte, el siglo XIX dio al 
XX las bases del nacimiento de la modernidad.  El XIX fue testigo de nacimientos y pérdidas de 
grandes figuras: en el campo musical, en 1824 se publica la Novena Sinfonía de Beethoven, quien 
falleció tres años después (1827), Berlioz (1869), Mussorgsky (1881), Wagner (1883), Liszt (1886) 
y Franck (1890).  Pero también nacían otros genios: Falla (1876), Stravinsky (1882).  Mahler y 
Strauss producían sus primeras grandes obras, mientras en otros ámbitos artísticos venían al mundo 
hombres como Rilke, Thomas Mann y Antonio Machado (1875), Pablo Picasso y Juan Ramón 







2.1. BASES TEÓRICAS DEL MOVIMIENTO. 
El movimiento simbolista se basó en la presunta falta de imaginación y de espiritualidad de la cul-
tura contemporánea.  Se lo considera un fenómeno más descriptible que definible por su misma 
naturaleza y por sus proporciones.  Toma sus principios de una de los más celebres sonetos de 
Baudelaire (1857, pp.19-20), Correspondances:  
La nature est un temple où de vivants piliers 
laissent parfois sortir de confuses paroles; 
l’homme y passe à travers des forêts de symboles  
qui l’observent, avec des regards familiers. 
 
Comme de longs échos qui de loin se confondent  
dans une ténébreuse et profonde unité,  
vaste comme la nuit et comme la clarté,  
les parfums, les couleurs et les sons se répondent. 
 
Il est des parfums frais comme des chairs d’enfants,  
doux comme les hautbois, verts comme les prairies, 
et d’autres corrompus, riches et triomphants,  
 
ayant l’expansion des choses infinies,  
comme l’ambre, le musc, le benjoin et l’encens, 
qui chantent les transports de l’esprit et de sens. 
(“La naturaleza es un templo en el que columnas vivas/ dejan a veces salir confusas palabras; 
/ el hombre la recorre atravesando bosques de símbolos/ que le observan con miradas fami-
liares. // Como largos ecos que de lejos se confunden / en una tenebrosa y profunda unidad, / 
vasta como la noche y como la claridad, / los perfumes, los colores y los sonidos se respon-
den. // Hay perfumes frescos como carnes de niños, / dulces como los oboes, verdes como las 
praderas, / y otros, corrompidos, ricos y triunfantes, // con la expansión de las cosas infinitas, 
/ como el ámbar, el almizcle, el benjuí y el incienso, / que cantan los transportes del espíritu 
y los sentidos.”) 
Baudelaire pone una nueva imaginación al servicio de su sentir, sin que esta llegue a apoderarse de 
la raíz expresiva y de la composición.  En esta forma de imaginación consiste el simbolismo, que 
utiliza la “sinestesia” o tránsito de unas sensaciones a otras, el uso de imágenes con un valor más 
profundo que la metáfora, y alcanza un valor de clave metafísica de la realidad.  En su soneto se 
comprueba que para que una imagen alcance valor simbólico, Baudelaire comprende que no hay 
que engrandecerla, elevándola a ideales empíreos, sino al contrario, precisarla y darle exactitud 
17 
visual, alternando sabiamente los elementos lejanos y exóticos con los cotidianos. 
Pero es a través de la formulación de un joven poeta griego de 30 años, que se establecerán las 
bases de este movimiento que estaba creciendo y reemplazando a la decadencia.  Jannis Papadia-
mantopoulos inspirado tempranamente por una maestra francesa quien le transmitió la pasión por la 
poesía francesa, se mudó a París en 1879 y bajo el nombre de Jean Moréas se volvió una figura 
familiar en los círculos literarios, frecuentando los cafés y las páginas literarias de periódicos y 
revistas.  Publica entonces dos manifiestos: uno en el «XIXe Siècle» el 11 de agosto de 1885, y otro 
en el suplemento literario de «Le Figaro» el 18 de septiembre de 1886; un “Manifiesto Literario” 
en el que define las orientaciones de un nuevo movimiento, el Simbolismo, en el que se declara en 
contra de “la enseñanza, la declamación y la falsa sensibilidad”  (op.cit.). 
Basado en sueños y el poder de la imaginación, el movimiento simbolista adoptó la definición de 
Moréas, “revestir a la idea de una forma sensible que, sin embargo, no constituye un fin en sí mis-
ma, sino que continúa sujeta a la idea” (ib.), enfatizando también en lo subjetivo, lo simbólico, y en 
las funciones decorativas del arte, que deben dar expresión visual a la vida interna.  Verlaine, 
Huysmans, Mallarmé, Jules Laforgue y Maeterlinck fueron sus principales motivadores, publican-
do muchos de sus escritos en la prensa, donde el movimiento tuvo como principales defensores a 
Joséphin Péladan, Albert Aurier, Jules Destrée, André Mellerio, Jean Lorrain, Gustave Geffrov, 
Charles Morice y Claude Roger. 
El Simbolismo en la pintura tomó la dirección de los poetas y teóricos literarios del movimiento.  
En el mundo de las letras y las artes nunca había sido tan grande el deseo de recurrir a figuras e 
imágenes empleadas como signos de una cosa o de una persona con carácter propio y distintivo.  
De esta manera se pretendía promover o resucitar la idea de un objeto o de un personaje.  Los pin-
tores simbolistas se volvieron al misticismo y a lo oculto en un intento por evocar los estados sub-
jetivos de la mente en formas visuales, pero también representaron una reacción contra los objeti-
vos del Realismo y el cada vez más influyente movimiento Impresionista. 
A su vez, Gabriel-Albert Aurier8 recapitulará los preceptos del simbolismo pictórico en el Mercure 
de France, en un artículo del 9 de febrero de 1891, seguido por otro igualmente importante titulado 
«Le Symbolisme en peinture - Paul Gauguin», que apareció en el número de marzo.  Aunque los 
términos que Aurier empleaba para tratar de definir el nuevo estilo eran demasiado generales y 
demasiado personales para alcanzar gran circulación, captaban algo del significado que la pintura 
                                                    
8 Albert Aurier fue crítico y teórico del arte.  Uno de los fundadores del Mercure de France, la revista 
simbolista de mayor importancia, donde publicó numerosos artículos sobre pintores entonces poco cono-
cidos como: Paul Gauguin, Van Gogh, Puvis de Chavannes, Gustave Moreau, Monet, Renoir, Berthe Mo-
risot.  Escribió el primer artículo sobre Vincent van Gogh. Es uno de los más importantes escritores de la 
escuela decadente, y uno de los promotores del simbolismo en la pintura y la literatura. 
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de Gauguin tenía para el observador contemporáneo sensible.  Después de evocar a Baudelaire y a 
su doctrina de las correspondencias misteriosas entre la naturaleza y el sentimiento, Aurier concluía 
que una obra de arte debería ser “ideísta” (neologismo atroz, como reconocía el propio crítico) 
porque su único ideal es la expresión de la idea; simbolista porque expresa esa idea a través de las 
formas; sintetista porque presenta esas formas, esos signos, de tal manera que puedan ser general-
mente entendidos; subjetiva porque el objeto no es nunca considerado sólo como un objeto, sino 
como el signo de una idea sugerida por el tema; y decorativa porque la pintura realmente decorativa 
según la concibieron los egipcios, los griegos, y los primitivos, es simultáneamente subjetiva y 
sintética, simbólica e ideísta.  Además, debería provocar un “estremecimiento del alma”  (Aurier, 
1891, pp.155-165). 
El hecho de que un objeto o una situación significaban poco en sí mismos, era sólo un signo de 
algo diferente y su significado, su valor simbólico, no estribaba en cómo se veía, sino más bien 
cómo se sentía.  Los simbolistas creían firmemente en un arte basado mayormente en la experiencia 
emocional que en el análisis visual.  Maurice Denis podía escribir a Edouard Vuillard en 1898 que 
“cualquier emoción puede ser el tema de una pintura”  (Denis, 1957, p.140).  En sus comentarios 
sobre el manifiesto de Moréas, el poeta y crítico Gustave Kahn, que fue llamado el “Baudelaire del 
movimiento simbolista”, declaraba que la introspección no conocía límites: “entonces llevamos el 
análisis del yo al extremo” (en Rewald, 1956, p.149).  La creencia de que el arte es una aproxima-
ción a semejante realidad y de que la vida tiene sentido sólo si puede ser traducida en términos 
artísticos, dio una nueva dirección a la teoría del “arte por el arte”.  Ahora el arte se consideraba no 
solo distinto a la vida (al perseguir sus propios fines por sus propios medios) sino incluso superior a 
la vida, en el sentido de que la vida “verdadera” es creada por el arte9.  Aunque el simbolismo de 
todos modos murió de sus propias aspiraciones supra artísticas, los simbolistas, al liberar la pintura 
de lo que Gauguin llamaba “las cadenas de la probabilidad”, crearon las premisas filosóficas y 
prácticas de la mayor parte del arte del siglo XX. 
La respuesta que se produjo en contra del naturalismo era parte de un movimiento filosófico y artís-
tico que ya se había formado en 1865 con Hippolyte Taine10 y más tarde con Henri Bergson11, 
quienes consideraban que la obra de arte debía describir las apariencias fenoménicas observadas y 
registradas en la mente consciente, para usar la obra como instrumento de exploración de procesos 
                                                    
9
 La idea procede de la estética de Wagner y fue popularizada en Francia a través de las páginas de la Re-
vue wagnérienne (1885-1888). Ver Téodor de Wyzewa (1885). 
10
 Hippolyte Adolphe Taine (1828 –1893) fue un filósofo, crítico e historiador francés, considerado uno de 
los principales teóricos del Naturalismo. Durante algún tiempo fue profesor de Retórica en el Instituto de 
Poitiers y desde 1864 enseñó estética e historia del arte en la Escuela de Bellas Artes. 
11
 Henri Bergson (1859-1941), escritor y filósofo francés, ganador del Premio Nobel de Literatura en 1927. 
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creativos inconscientes.  La conciencia de semejantes procesos no era nueva para los simbolistas, 
pues su arte surgía más de una vivencia emocional que de la sola experimentación sensorial.  La 
vida de los sueños probó ser una fértil fuente para semejante subjetividad, tanto que en 1881, el 
joven poeta Jules Laforgue escribía: “una poesía que sería psicología en forma de un sueño, con 
flores, aires, olores.  Intrincadas sinfonías con una frase melódica (un tema) cuyo diseño reaparece-
ría de vez en cuando” (en Cornell, 1951, p.39).  Semejante programa estético, con sus recuerdos y 
su mezcla de Baudelaire, Rimbaud y Mallarmé, de Schopenhauer y Wagner, sería realizado pronto 
por Gauguin y Redon. 
La concepción del arte como sueño, nos recuerda que el significado de las imágenes de los sueños, 
con sus fuentes racionales e irracionales, sería estudiado pronto por Freud.  No es una coincidencia 
el que Freud pasara el invierno de 1886-87 en París, estudiando las causas de la histeria en la famo-
sa clínica del Doctor Charcot.  Su Interpretación de los sueños (1900) se convirtió en el manual de 
la patología del arte simbolista y en la confirmación psicoanalítica de la creencia de que la obra de 
arte (en su origen) es un sistema de significados múltiples.  La revelación freudiana de las leyes de 
la experiencia psíquica fue relacionada con una consecuencia posterior del programa simbolista: la 
búsqueda de las leyes del arte mismo, que llevó al estudio de los objetos primitivos o producidos 
por los llamados pueblos primitivos12.  La posibilidad de que por medio de este estudio podría ser 
descubierta o redescubierta una realidad más profunda tras su larga desaparición, está relacionada 
con la definición de la poesía de Mallarmé como “la expresión, a través del lenguaje humano, redu-
cida a su ritmo esencial, del misterioso significado de aspectos de la vida” (1886, p.33).  Esa bús-
queda de los orígenes y formas de expresión libres de inhibiciones culturales, fue tan intensa que la 
obra de Cézanne (refinada en el más alto grado), cuya sensibilidad era la de un hombre del siglo 
XIX, era descrita como “primitiva” ya en 1890 (Bernard, 1890, p.12). 
De esa investigación de los fundamentos de la expresión y exploración del sentimiento individual 
salió la mayor parte del arte de los últimos años del siglo XIX, que todavía inquieta nuestra imagi-
nación.  Si los años alrededor de 1886 parecen ahora el eje entre el impresionismo analítico y el 
arte sintético y simbolista de Seurat, Gauguin y van Gogh, nos suministran también una convenien-
te línea de demarcación entre algunos pintores más viejos, que utilizaban las formas convenciona-
les con propósitos simbólicos, y los de la generación siguiente, que ya habían encontrado nuevos 
símbolos para nuestros sentimientos. 
                                                    
12
 Aunque el arte primitivo se hizo formalmente influyente sólo a partir de 1900, el interés en los valores 
estéticos de los artefactos arqueológicos se incrementó después de 1870. Ver Goldwater (1938, cap. I-III), 
y también Morice (1893, pp.289-300). 
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2.2. CARACTERÍSTICAS GENERALES DEL ARTE SIMBOLISTA. 
Al buscar la fuerza de evocación simbólica, la forma ha de ser ante todo, musical.  De aquí también 
que la pintura, surgida al amparo de las premisas estéticas de este movimiento literario tenga sus 
mismas aspiraciones expresivas, poéticas y musicales.  La unidad del arte, y la de éste y el ser, 
determinará el influjo de la música en la pintura.  Tal es el caso del pintor y litógrafo francés Fan-
tin-Latour, quien se deja seducir por el simbolismo en sus dibujos y grabados con alusiones a las 
óperas de Wagner (tan simbolistas a su vez), pero también por sus evocaciones de obras de Schu-
mann, Brahms y Berlioz.  Lo mismo Whistler, quien opinaba que si la música era la poesía del 
sonido, la pintura era la poesía de la vista. 
Se persiguen en la pintura los mismos fines que en la literatura, las variaciones espirituales y cro-
máticas, la espiritualización y la expresión.  De hecho, hubo entre los poetas simbolistas uno que 
ejerció especial influjo sobre el arte, Joséphin Péladan (1858–1918), quien se atribuyó a sí mismo 
el título de Sâr13 (se hacía llamar Sâr Mérodack).  Este escritor y ocultista de origen francés, que 
estaba relacionado con muchos pintores, pregonaba una pintura de carácter numinoso y esotérico. 
Sin querer caer en la representación académica, y conscientes de que la técnica del impresionismo 
implicaba, al final, el puro cientificismo, los simbolistas optaron por el único y más razonable ca-
mino para lo que pretendían, la vía hacia el interior de ellos mismos.  Así, siguieron utilizando el 
mundo exterior como temática, pero representándolo de forma que manifestase los sentimientos del 
espectador; era ésta la vía por la que afloraba en su pintura el arquetipo, el mundo del subconscien-
te.  La presunción de la unidad del universo, y del arte y el ser, les permite la representación o re-
creación del mundo exterior, de manera que refleje los sentimientos internos del artista. 
No puede hablarse de una escuela simbolista, pues, al igual que en el romanticismo, existen mu-
chos estilos diferentes de simbolismo; cabe hablar únicamente de un gusto simbolista, de una acti-
tud mental.  Hay también en esto una conexión con el creciente interés por el pensamiento oriental, 
los temas ocultistas o el consumo de drogas, como el hachís y el láudano (Baudelaire y Gautier).  
Simbolismo va más allá de nacionalismos, límites cronológicos y estilos personales pues encon-
tramos figuras tan dispares como van Gogh, Gauguin, Gustav Klimt, Edvard Munch, etc.  Para 
complicar más la cuestión, el Simbolismo derivará en una aplicación bella y cotidiana de honda 
raigambre en el arte europeo de fines del siglo XIX y principios del XX: el Art Nouveau.  La fanta-
sía, la intimidad, la subjetividad exaltada sustituyen la pretenciosa objetividad de impresionistas y 
                                                    
13 Péladan afirmaba que un rey babilonio había legado este título a su familia, y posteriormente algunos 
rosacruces lo usaron.  Se piensa que es un título equivalente al de rey para los asirios.  No se ha de con-
fundir con el SAR de la nobleza que significa “Son Altesse Royale” (Su Alteza Real), peor aún con el Zar 
ruso (que viene del título romano “César”). 
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neo-impresionistas.  Continúan con la intención romántica de expresar a través del color, y no que-
darse solamente en la interpretación.  Ahí encontramos el nexo de unión con el resto de neo impre-
sionistas, puesto que las teorías del color local y los efectos derivados de las yuxtaposiciones de 
primarios, complementarios, etc., les resultarán muy útiles a la hora de componer imágenes muy 
emotivas.  Como casi todos los movimientos artísticos, el simbolismo fue antes y luego simultá-
neamente un estado de ánimo colectivo.  La poesía era decididamente legendaria.  Bien pensado, 
tenía su lógica natural: a quienes contemplaban la triste, fea y sucia degeneración de las ciudades 
industriales, lo que les apetecía era fantasear con imágenes encantadas que los transportaban a ma-
res de pureza mansa, sabia y azul, castillos levitando sobre un horizonte de mutante lejanía, nostal-
gia de la belleza y de ensueño. 
El concepto, como siempre, aparece después, demandado por una realidad cuyo proceso ha comen-
zado un par de décadas antes.  El poeta Jean Moréas proclama su “Manifiesto Simbolista”, rápida-
mente asumido por unos pintores tan en sintonía con la literatura que parecen sus ilustradores; o tal 
vez sean los escritores quienes traducen las imágenes, convirtiéndolas en el resto de la historia de la 
que el cuadro o el grabado reflejan sólo un instante. 
En las artes plásticas el simbolismo interpretó las mismas aptitudes de gusto y sensibilidad que 
caracterizaban al simbolismo en el ámbito literario.  Para el artista simbolista la realidad es misterio 
y la naturaleza se presenta como un “bosque de símbolos”, (Baudelaire, op.cit., p.19) que el artista 
tiene que interpretar y revelar en un acto de intuición y expresión.  La realidad no es aquella de la 
ciencia, la razón o de la experiencia; es algo más profundo y misterioso, que puede ser entendido a 
través del arte.  Por eso, el simbolismo es una revelación de la esencia misteriosa de lo real, que 
busca la afinidad secreta de las apariencias sensibles para crear ideas primordiales, porque entiende 
el lenguaje de la realidad profunda, el mensaje de lo secreto de la naturaleza, la esencia. 
En el plano literario, la poesía simbolista rechaza toda lógica y referencia tradicional, recurriendo 
masivamente a técnicas como el símbolo, la alegoría, la analogía, las metáforas recursivas, la sines-
tesia, las combinaciones imprevistas y misteriosas, las acumulaciones aparentemente insignifican-
tes, el uso consciente y simbólico de los espacios blancos y de los artificios tipográficos e icónicos.  
Se comunica en forma no racional, encontrando su gran modelo en el lenguaje de la música.  Para 
los simbolistas, la poesía define lo indefinible y lo inefable, arrasando lo ilimitado al escoger las 
palabras no por su significado concreto y objetivo, sino por la sugestión que pueden invocar con su 
sonido y su ritmo.  Penetra el abismo y puede tener dimensiones de eternidad, representando lo 
sobrehumano, lo sobrenatural, lo invisible.  Con el tiempo posee nuestro intelecto, nuestro espíritu 
y nuestro cuerpo.  Puede, en fin, atraer lo absoluto. 
Para los simbolistas el arte debe recrear mágicamente la realidad, debe estar lleno de intuición y 
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sensibilidad no común, pues involucra una experiencia que va más allá de cada acto normal de 
comunicación, pues rechazan la exploración de la apariencia externa del mundo o la realidad óptica 
a favor de una interpretación subjetiva de la representación visual y los hechos.  Escritores y artis-
tas crean correspondencias o equivalentes, fusión de expresión y concepto. 
Es acto vital, la realización de la esencia misma de la vida es creación y va al revés respecto a los 
valores de la sociedad burguesa.  El artista renuncia a la función moral y social característica de los 
románticos, porque desea hacerse vigente, innato y perceptible, para crear en su subconsciente ilu-
minaciones de las misteriosas leyes universales que existen entre correspondencia y analogía.  El 
mundo es un conjunto de símbolos que se traducen en un misterioso lenguaje que ni la ciencia ni la 
razón pueden penetrar, pero sí el arte.  El artista por intuición misteriosa e improvisada arranca el 
sentido encontrado en la realidad, descubriendo conexiones aparentemente ilógicas entre objetos 
diversos, asociando colores, líneas, formas, texturas, perfumes, palabras y sonidos, en los cuales se 
logra percibir una misteriosa afinidad. 
El trabajo de los pintores simbolistas se llenó de fantasía e imaginación, buscando no representar 
las apariencias pero sí expresar la “Idea”.  Lo imaginario juega una parte importante en sus obras 
que muchas veces se inspiran en escenas basadas en temas legendarios, clásicos, históricos, religio-
sos, mitológicos y antiguos.  Sus temas son enriquecidos con alusiones esotéricas, en ellos hay una 
atmósfera de preciosismo y de misterio, creando imágenes repletas de significados simbólicos que 
se dirigen directamente a la imaginación y que tienen muy poco que ver con el mundo real.  Son 
obras destinadas a agudizar la imaginación recurriendo a figuras e imágenes que serán tomadas 
como signos de una persona o cosa para recrear la idea de un objeto o de un personaje.  La obra de 
arte será el instrumento mediante el cual se explorarán los procesos creativos inconscientes, toman-
do como inspiración subjetiva el mundo de los sueños que muchas veces van cargados de un ero-
tismo exótico y decorativo, lleno de esplendor. 
Lo que une a los artistas es el deseo de crear una pintura no supeditada a la realidad de su momen-
to.  Rechazan lo que trae consigo la vida diaria: aglomeración, polución, actividad industrial..., 
odian la degradación y sienten frustración.  Se busca en el pasado de la infancia aquello que no se 
encuentra en el presente.  Esto genera una nostalgia de un mundo idílico, en que se buscan emocio-
nes primitivas, estados preconscientes, lo irracional.  También hay un sentimiento milenarista y una 
recuperación del sentimiento religioso (el positivismo, por el contrario elevó el cientifismo, y con 
ello el ateísmo).  Aflora el interés por el cristianismo y por tradiciones diversas, religiones orienta-
les, hermetismo, esoterismo...  Se configura un nuevo sentido de la obra de arte a la que se concede 
carácter autónomo.  Los simbolistas tienen en cuenta la función de poetas que habían conseguido 
acercar la literatura a la música y habían liberado las palabras de su significado.  No es la primera 
vez que el símbolo tiene importancia en la pintura, ya fue importante desde el Renacimiento y tam-
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bién en el Barroco, pero en aquellas épocas había un componente más alegórico que implicaba la 
existencia del establecimiento previo de un mundo de significados.  En lo finisecular, el símbolo 
puede remitir a aspectos asumidos, pero también tiene carácter intrínseco, cada símbolo tiene con-
creción en la aportación subjetiva del espectador y del pintor; no hay lectura unitaria, puede remitir 
a cosas distintas en los individuos. 
El estilo de los simbolistas se contrapuso al estilo analítico impuesto por los impresionistas.  La 
incapacidad de los naturalistas y de los impresionistas para representar experiencias que la percep-
ción sensorial no puede explicar, motivó a los simbolistas a caracterizar su arte de una manera to-
talmente opuesta a lo impuesto, donde lo místico, lo fantástico y a menudo lo macabro, enfatizan la 






EL ARTE SIMBOLISTA EUROPEO 
3.1. PRECURSORES DEL ARTE SIMBOLISTA. 
Al igual que todas las tendencias de la poesía y del arte que se imponen con fuerza en un momento 
determinado, el simbolismo tuvo sus predecesores.  Al remontarnos a los antiguos artistas como Di 
Duccio (1418–1481), Del Cossa (1435–1477), Mantegna (1431–1506), Botticelli (1445–1510), 
Durero (1471–1528), Giorgione (1477–1510), Tiziano (1485–1576), Rubens (1577–1640), Jacques 
de Gheyn II (1565–1629), Claude Lorrain (1602–1682), Tiepolo (1696–1770), Piranesi (1720–
1778), encontramos que muchas de sus obras son precursoras del arte simbolista.  Un ejemplo im-
portante de estas obras que inspirarán a los simbolistas, es la grandiosa Melancolía de Alberto Du-
rero14.  En el Período Romántico encontramos también pintores sugestivos como: Fuseli (1741–
1825), Goya (1746–1828), Watteau (1758–1823), Casper David Friedrich (1774–1840), Delacroix 
(1798–1863), Victor Hugo (1802–1885), Chassériau (1819–1856), Gustave Doré (1832–1883), y 
Henri Fantin-Latour (1836–1904).  Podríamos admitir que William Blake (1757–1827), pintor y 
poeta a un mismo tiempo, fue su verdadero precursor.  Lo es por sus alusiones alegóricas, por su 
Torbellino de los amantes, por su arte visionario y místico en el que aparecen mezclados el paga-
nismo y cristianismo.  Lo es incluso por sus profetas y su Dios barbudo, que más bien parece desti-
nado al mítico Valhalla plasmado por Richard Wagner.  Otro antecesor del simbolismo fue el ale-
mán Philipp Otto Runge (1777–1810), cuyas pinturas cíclicas sobre la Mañana están sembradas de 
mujeres-auroras y de niños con guirnaldas.  En Francia, lo es el grabador Rodolphe Bresdin (1825–
1885), un genio extravagante que vivía en un desván transformado en jardín.  Tomando cursos de 
agua corriente, descubre en la Comedia de la muerte, el obsesionante y macabro símbolo de la vida 
perecedera. 
Pero el simbolismo, tomado ya como un movimiento artístico tiene sus propias figuras.  En la críti-
ca francesa del arte simbolista de entonces, cuatro nombres se mencionaban constantemente como 
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 Este grabado tan notable y estilísticamente elevado, firmado y fechado en 1514, es también la más conse-
guida síntesis figurativa del pensamiento artístico y filosófico de Durero. Este estudio de un robusto ángel 
melancólico, ha ofrecido un vasto campo de interpretaciones. Sin duda alguna, la teoría de los humores 
está presente en la obra de Durero, con influencia tanto de Ficino como de Agrippa, en alusión al influjo 
creativo de la melancolía. La actividad de la figura, los objetos que la rodean en medio de una visión ar-
quitectónica y las herramientas esparcidas, son un conjunto de representaciones como símbolos mágicos, 
como signos a descifrar. Estos símbolos y los significados van mucho más allá de la descripción y sólo 
puede decirse que Durero realizó un auténtico manifiesto lleno de modernidad. 
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precursores de la nueva pintura.  Éstos, Gustave Moreau, Pierre Puvis de Chavannes, Odilon Redon 
y Eugène Carrière, han sido tratados de modo distinto por críticos posteriores.  De entre ellos puede 
decirse que Odilon Redon provoca una admiración general.  Pierre Puvis de Chavannes recibe un 
reconocimiento respetuoso, pero sin entusiasmo.  Moreau, hasta hace muy poco ha sido ignorado, 
menos por los surrealistas, y Carrière ha sido prácticamente olvidado15.  Como sus destinos, sus 
maneras de entender el arte fueron variadas y existía menos relación entre ellas que la que había en 
la común sospecha de una filosofía positivista y naturalista en la que habían madurado.  Puvis de 
Chavannes había pensado en ser ingeniero hasta que enfermó.  Redon estudió arquitectura y se 
interesaba por la historia natural.  Carrière estaba tan preocupado por la relación entre arte y evolu-
ción que, años después, dio una conferencia sobre “L’homme visionnaire de la réalité”, nada menos 
que en el anfiteatro de anatomía del Museo de Historia Natural de París. 
3.1.1. Gustave Moreau. 
Gustave Moreau (París, 1826 – 1898) perteneció a una familia burguesa que siempre apoyó su arte.  
En 1838, Gustave comenzó su educación en el internado del Collège Rollin, institución que poste-
riormente abandona para educarse privadamente.  En 1844, completados sus estudios de bachillera-
to, ingresó como discípulo en el taller de un pintor académico, François-Edouard Picot, y en 1847 
aprobó el examen de ingreso en la Real Escuela de Bellas Artes de París.  Dos veces intentó obte-
ner el Premio Roma, pero al fracasar abandona la Academia, adoptando un nuevo maestro, el pintor 
Théodore Chassériau, antiguo discípulo de Ingres y de Delacroix.  Conoció por esa época a Pierre 
Puvis de Chavannes, dos años mayor que él, con quien le unían no pocas afinidades. 
En 1852, Moreau trasladó su taller al tercer piso de una casa que sus padres habían alquilado para 
él, en el número 14 de la calle La Rochefoucauld, en la cuesta de Montmartre.  Comenzó dedicán-
dose a copiar obras de maestros en el Museo del Louvre, pero ese mismo año fue por primera vez 
admitido al Salón oficial, con una Pietà, y emprendió una destacable carrera como pintor académi-
co.  En 1855, en la Exposición Universal de París, exhibió su obra Los atenienses en el laberinto 
del Minotauro, junto a pintores tan reputados como Ingres, Delacroix, Rousseau y Courbet.  Sin 
embargo fue conocido como un diletante solitario, enemigo de las exposiciones.  La mayoría de sus 
trabajos más importantes se encuentran en el Museo Nacional Gustave Moreau, ubicado en su anti-
gua casa-taller.  Este estudio permaneció secretamente cerrado, incluso para sus admiradores, y 
sólo se abría a los alumnos, los futuros Fauves, que él mismo formaba en la Escuela de Bellas Ar-
tes, en la que entró por casualidad.  Pintó muchos temas sacados de la literatura y la mitología, con 
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 Para Carrière, ver Novotny (1978, p.188).  La introducción que Michel Florisoone al catálogo de la expo-
sición Eugène Carrière et le symbolisme (París, 1949-1950) sitúa al pintor en relación con las ideas de su 
tiempo.  De los cuatro artistas simbolistas, Carrière era el que menos ofrecía a la generación más joven.   
Su arte de pinturas nebulosas y monocromáticas, estaba estrechamente ligado a los principios naturalistas 
y positivistas. 
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criterios muy imaginativos en los que utilizó una amplia armonía de colores.  Tempranamente se 
retiró al silencio de su estudio, pero su vida de eremita, como su arte, era una protesta contra las 
doctrinas del optimismo del progreso. 
Está claro, desde esta mirada, que no fue por simple impulso por lo que estos hombres dieron la 
espalda al naturalismo.  Creían que el arte tenía otros fines que la descripción del mundo material.  
Debido a que Moreau vivía aislado (en 1886 la sala Durand-Ruel exhibió sesenta y cinco acuarelas 
para la ilustración de las Fábulas de La Fontaine), su arte era conocido más de oídas que de hecho.  
Huysmans (1977) atrajo sobre él la atención de los interesados en el arte moderno al describir las 
dotes de Moreau como pintor de acuarelas en términos todavía válidos hoy día: 
... nunca antes, en ningún período, había alcanzado el arte de la acuarela matices tan brillan-
tes; nunca los míseros pigmentos químicos del acuarelista habían conseguido sobre el papel 
tan brillantes destellos de piedras preciosas, ni hacerlo relucir tan coloridamente con la luz 
del sol filtrado a través de vitrales, ni hacerlo rutilar tan espléndidamente con ropajes suntuo-
sos, ni destellar tan cálidamente con exquisitos tintes de carne (p.127). 
Todo al servicio de una percepción: “la lucidez morbosa de una sensibilidad completamente mo-
derna”, en palabras de Huysmans.  A sus contemporáneos, Moreau les parecía moderno sólo por su 
sensibilidad.  Sus temas preferidos eran ajenos y mitológicos y el contenido revelado en sus insen-
sibles representaciones de Parsifal o Narciso tenía poco que ver con las fuertes incitaciones de los 
textos antiguos.  En 1892 Moreau fue nombrado profesor de pintura en la École des Beaux Arts, el 
recluido artista resultó ser un maestro simpático especialmente para Matisse, Rouault y Georges 
Desvallières, quienes llevaron al siglo XX la tradición de sus grandes obras.  Pero en su obra mis-
ma hay una falta de solución entre las formas y su contenido; entre los temas universales de la 
muerte, la frustración, el deseo insatisfecho; y la técnica frívola del miniaturista.  Incluso podría-
mos describir su obra con la observación cínica de Degas (en Encyclopædia Universalis, 1990): 
“pone cadenas de reloj a los dioses del Olimpo”, hablando injustamente de un talento considerable, 
aunque limitado en capacidad expresiva. 
Moreau obtuvo su mayor éxito en el Salón de 1876 con su Salomé, que encantó a Huysmans, y con 
Hércules y la hidra de Lerna.  En este último cuadro, el contraste entre los cuerpos desnudos de 
Hércules y de la última víctima, tendidos a los pies del monstruo, y los cadáveres despedazados y 
putrefactos esparcidos entre las rocas, recuerda los horrores de La Balsa de la Medusa de Géricault 
(pintado sesenta años antes), mostrándonos claramente su influencia romántica.  Moreau había 
dicho que no creía en lo que tocaba ni en lo que veía: “Creo sólo en lo que no veo y únicamente en 
lo que siento” (en Holten, 1960, p. 65).  Eso descubrieron los surrealistas al visitar los cuartos va-
cíos de la inmensa casa y el estudio que había construido y legado a la nación como recuerdo suyo.  
Tanto sus paisajes como sus figuras nunca hubieran podido ser vistos o tocados a diferencia de un 
paisaje impresionista que comunica una sensación casi palpable de la atmósfera y de la luz.  Estos 
27 
son sólo espacios de la imaginación, pues sus paisajes no tienen parecido con la realidad, son paisa-
jes mentales con las dimensiones de un sueño.  El descubrimiento de Moreau por los surrealistas 
nos parece ahora tan inevitable como apropiado.  Más inesperado ha sido el entusiasmo reciente 
por sus fragmentarios bocetos y sus acuarelas, presentadas como precursores del Tachismo y del 
Expresionismo abstracto16.  Moreau debía de considerarlas importantes, ya que las tenía enmarca-
das y colgadas en su estudio; pero el hecho de que a los ojos del siglo XX, más sensitivos a los 
valores formales que representativos, no puedan descubrir en ellos referencias naturales o figurati-
vas, no significa que son totalmente abstractos.  Revelan un conocimiento simbolista de los tonos 
expresivos del color que, muy a menudo, habían sido ahogados por el interés obsesivo de Moreau 
en el detalle descriptivo de la línea.  Al igual que Gustave Moreau, casi todos los artistas simbolis-
tas fueron grandes lectores.  Su cultura estuvo alimentada por la Salammbô de Flaubert, la Salomé 
de Oscar Wilde, el Al revés (traducido también como A contrapelo) de Huysmans y las crónicas de 
Jean Lorrain.  Eso, sin hablar de Poe, de Baudelaire y de músicos como Chausson y Duparc. 
3.1.2. Pierre Puvis de Chavannes. 
Pierre Cécile Puvis de Chavannes (Lyon, 1824 – París, 1898) fue hijo de un ingeniero en minas, 
descendiente de una antigua familia burguesa de Borgoña. Se educó en el Colegio de Lyon y en el 
Liceo Henri IV en París.  Tenía la intención de seguir la profesión de su padre, pero una grave en-
fermedad interrumpió sus estudios.  Un viaje a Italia abrió su mente a nuevas ideas y en su regreso 
a París, en 1844, anunció su intención de convertirse en pintor.  Durante un breve periodo de tiem-
po estudió en París con los pintores Eugène Delacroix y Thomas Couture.  A pesar del creciente 
gusto por el realismo imperante en su época, Puvis se inclinó más hacia los temas alegóricos, sim-
bolistas y de tonos suaves. 
En el Salón de 1861 expuso Guerra y paz (Museo de Amiens), dos murales con los que alcanzó 
una gran reputación artística.  En 1887, un año después de la exposición de Moreau, Durand-Ruel 
organizó la primera exposición retrospectiva de la obra de Puvis17.  En la época de dicha exposición 
era un pintor respetado, mejor conocido por la serie de murales del Panteón de París (1874–1878) y 
por los del Museo de Lyon, su ciudad natal, y de Amiens, así como por una pintura grande, El Po-
bre Pescador.  Esta última cautivó la imaginación de los pintores jóvenes hasta bien pasado 1900.  
Incluso sin el testimonio oral de su admiración, bastaría consultar obras como La visión después del 
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 Este interés fue provocado por la exposición en el Louvre, durante el verano de 1916, de un número de 
obras del Museo Moreau. Ver el catálogo de von Holten, Gustave Moreau, y el ensayo de Dore Ashton en 
el catálogo de la exhibición de Redon, Moreau, Bresdin en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, 
1961, donde están reproducidos en color algunos de los bocetos “abstractos”. 
17
 No hay estudio moderno sobre Puvis de Chavannes, sólo las obras antiguas enumeradas en Rewald 
(op.cit, p.594).  Goldwater (1946) es un análisis de la crítica contemporánea.  Para la importancia de 
Puvis en relación con sus contemporáneos más jóvenes, ver Herbert (1959) y Chastel (1962, p.298). 
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sermón, de Gauguin, o las marinas de Saintes-Maires de van Gogh, para darse cuenta del atractivo 
que tenía su diseño simplificado y enigmático en las nuevas generaciones de artistas.  Como todas 
las mejores obras de Puvis, los temas claramente sencillos y convencionalmente alegóricos expre-
saban más que sus significados tradicionales.  Aunque Puvis se tachara a sí mismo como campeón 
de la tradición y pasara la mayor parte de su vida pintando grandes murales para edificios públicos, 
hay que considerarlo como uno de los padres del arte simbolista.  Ya en 1885 August Strindberg, el 
escritor teatral y pintor sueco, encontraba que en París “uno de los nombres pronunciados por todos 
con admiración” era el de Pubis de Chavannes (Granath, 2005, p.144).  Más tarde, en 1936, Emile 
Bernard lo describía como el “verdadero creador del simbolismo y del sintetismo porque mostraba 
el camino a todas las innovaciones en poesía y en arte decorativo” (Bernard, 1936, p.29).  Si anali-
zamos su obra a partir de estos aspectos: la poesía de Puvis, su elección y su interpretación de los 
temas, encontraremos en ella una fuerza artística de alto valor. 
El deseo de Puvis de conservar el plano de la pared en sus murales (fueron hechos al óleo sobre 
lienzo y no al verdadero fresco, aunque a menudo se le tomará por tales, tan cercanas a la piedra y 
al yeso eran sus tonalidades) le obligó a suprimir una ilusoria tercera dimensión.  Su énfasis sobre 
lo plano le llevó a las más atrevidas distorsiones, tanto en la perspectiva como en la figura.  Distor-
siones que a su vez hubieran sido incomprensibles sin la eliminación drástica del detalle externo y 
la reducción de cada forma a sus contornos más sencillos y amplios.  Incluso el movimiento en una 
superficie bidimensional era reducido al mínimo.  Si las figuras de Moreau estaban encerradas en 
un “silencio apasionado”, las de Puvis se hallaban apasionadamente quietas.  Su simplificación de 
forma, luz y espacio, estaba acorde con la nueva exigencia de que una obra de arte tenía que ser 
una síntesis de visión y diseño.  Las propias palabras de Puvis confirman este punto de vista: “He 
querido ser más y más sobrio y más y más simple.  He condensado, resumido, comprimido.  He 
querido decir lo más posible en pocas palabras” (Dorival, 1943, pp.43-44).  Aspectos presentes en 
El canto del pastor de 1891, y en la Visión antigua, de 1885, en el Palace des Beaux Arts de Lyon.  
Puvis estaba tan interesado en la relación formal de línea, forma y color con la poética literal de sus 
temas.  El método suyo de volver a trabajar sus temas, de cambiar una figura de un grupo a otro, 
fue tomada por Gauguin.  Sus colores fríos y gredosos, predominantes en azul pálido, rosa y amari-
llo, reaparecieron 15 años más tarde en las primeras pinturas de Picasso en París. 
Puvis de Chavannes trató de romper la presión que el Salón oficial ejercía sobre los jóvenes y los 
desconocidos.  En 1890 fundó con Rodin, Carrière y Meissonier, la Société National des Beaux 
Arts, cuyas exposiciones anuales tuvieron lugar en Champ de Mars hasta 1910.  Allí, en los años de 
1890, estuvieron Sisley (con sus paisajes durante tanto tiempo rechazados en otras partes), unos 
cuantos impresionistas y simbolistas más jóvenes como Mautra, Cross y Anquetin, Sargent y 
Whistler, Charles Conder, el pintor suizo Ferdinand Hodler y los impresionistas sueco y alemán 
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Anders Zorn y Max Liebermann. 
3.1.3. Odilon Redon. 
Jean Bertrand Redon, mejor conocido como Odilon Redon (Burdeos, 1840 – París, 1916) adquirió 
el apodo de “Odilon” de su madre, Odile.  Redon empezó a dibujar desde muy niño, y a la edad de 
diez años fue galardonado con un premio de dibujo en la escuela.  En 1855, a los quince años, co-
menzó sus estudios de dibujo con Stanislas Gorin, pintor romántico que le inculca el interés por la 
obra de Eugène Delacroix, Jean-Baptiste-Camille Corot o Jean-François Millet.  Algunos años más 
tarde se trasladó a París, donde contactó con el pintor simbolista Gustave Moreau y con el botánico 
y biólogo Armand Clavaud, quien le inició en las teorías de Charles Robert Darwin.  En esta ciudad 
se rodeó del círculo de escritores simbolistas, como Charles Baudelaire, Stéphane Mallarmé y Joris 
Karl Huysmans.  En París pudo conocer también al dibujante y grabador Rodolphe Bresdin, quien 
influyó notablemente en su obra en cuanto al deseo de trascender la apariencia física de los objetos 
(además de instruirle en el arte del grabado y la litografía). De este modo, el sueño se presenta co-
mo la verdadera dimensión de la creación artística, ya que permite explorar el mundo fantástico 
interior.  En estos trabajos, Redon, como sus amigos los escritores simbolistas, procuró dar forma a 
sus ideas, en especial, a sus propios pensamientos, emociones y sueños.  La literatura y la biología 
le sirvieron también como temas de inspiración.  Su carrera artística se vio interrumpida en 1870 
cuando se unió al ejército para servir en la guerra franco-prusiana. Al final de la guerra se trasladó 
a París, trabajando casi exclusivamente en el carbón y la litografía y no será hasta 1878 que su tra-
bajo obtuvo un reconocimiento con el Espíritu Guardián de las Aguas y con la publicación su pri-
mer álbum de litografías, titulada Dans Le Rêve, en 1879.  Sin embargo, permaneció relativamente 
desconocido hasta la aparición en 1884 de la novela de culto de Joris-Karl Huysmans titulada À 
rebours (Al revés, ya citada), en que se incluían dibujos de Redon. 
En la obra de Odilon Redon, el antagonismo entre el naturalismo y la antigua y más hermosa nos-
talgia romántica por la belleza ideal, está resuelto gracias al descubrimiento de nuevos símbolos y a 
un nuevo método pictórico, basados en una búsqueda intencional de las ideas que nacen del sub-
consciente.  Redon había pensado en ser arquitecto y con ese fin estudió estructura y diseño hasta 
que fue suspendido en los exámenes.  Creía que sus estudios de arquitectura le habían provisto de 
ciertas técnicas básicas tales como el conocimiento de las formas en un espacio iluminado, pero 
puede pensarse que aprendió tanto o más sobre el espacio y la luz en Corot, y sobre el claroscuro en 
Rembrandt.  De los maestros de la línea: Holbein y Durero, y más tarde, Pisanello y Leonardo, 
retuvo los efectos del sfumato en su estilo maduro.  Al mismo tiempo que compartía el entusiasmo 
por Baudelaire y Delacroix, de quien había copiado sus obras del museo de Burdeos, estaba encan-
tado por los nuevos descubrimientos científicos, sobre todo por las teorías de Darwin.  Animado 
por el viejo científico Armand Clavaud (más tarde conservador del Jardín Botánico de Burdeos), 
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estudió anatomía, osteología y la vida microscópica con tanto interés, que Pasteur, a quien mandó 
una copia de su primer juego de litografías, observó que en Dans le rêve, sus monstruos parecían 
estar “a punto de vivir”.  Esto agradó a Redon, ya que siempre insistía en que sus más extrañas 
invenciones tenían su origen en el estudio directo de las criaturas vivas.  Por ello podía “hacer vivir 
humanamente seres inverosímiles según las leyes de lo verosímil, al aplicar, en cuanto fuera posi-
ble, la lógica de lo visible al servicio de lo invisible” (Redon, 1922, pp. 29-30). 
Su método difería de los de Moreau y de Puvis de Chavannes, quienes exploraron el mundo del 
sueño con los ojos abiertos.  Redon se interesaba más en establecer junto a las palabras “una metá-
fora pictórica”, palabras de Remy de Gourmont18 que gustaban tanto a Redon.  Su deseo, decía él 
mismo, era someter los tormentos de la imaginación “a leyes del organismo del arte […] para con-
ducir al espectador […] a los confines del pensamiento” (Ib., p.26).  Sus varias series de litografías 
son adiciones metafóricas a las obras de escritores como Poe, Baudelaire y Flaubert.  Con algunas 
excepciones, las litografías de Redon son en blanco y negro.  Para él, el negro era el más esencial, 
el príncipe de los colores (Mallarmé llamó a eso negros “tan imperiales como la púrpura”), y desde 
la aparición de su estilo propio hacia 1870, hasta los primeros años de la década de 1880, trabajó 
casi exclusivamente en blanco y negro.  Realizó centenares de dibujos al carbón, en los cuales la 
composición es tan imaginativa como en sus litografías, y su técnica en el manejo de los medios 
granulosos y refractarios sobrepasó muchas veces a la de Seurat.  Las premisas del arte de Redon, 
tanto como algunas de sus promesas implícitas cumplidas en el siglo XX por los surrealistas, se ven 
en una estampa de una de las primeras series de 1882, A Edgar Poe19.  Las imágenes son disparata-
das, las forma sin relación, y, sin embargo, el conjunto se mantiene unido gracias al “tormento de la 
imaginación”.  Su significado no puede entenderse con palabras, al ser una imagen dentro de otra 
imagen, es como una insinuación al rostro del ángel en la más mistificadora de las ensoñaciones 
producidas anteriormente, Melancolía, de Durero. 
En 1895 Redon dijo a Émile Bernard que estaba cansado del carbón y que quería trabajar con colo-
res.  Desde entonces, su extraordinario sentido para las exquisitas relaciones entre varios colores 
(tanto tiempo contenido a causa de su persistencia con el negro), surgió en centenares de pinturas al 
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 Remy de Gourmont (1858-1915), escritor y crítico francés.  Uno de los principales exponentes del simbo-
lismo. Se unió al equipo de la Bibliothèque Nationale de París en 1883 y fundó la importante publicación 
Le Mercure de France (1890). En sus escritos se destacan los Épilogues, réflexions sur la vie (1903-
1913), Paseos literarios (1904-1928), L'Esthétique de la langue française (1899), El Problema del estilo 
(1902), que trata aspectos generales de la estética y del quehacer literario.  
19
 Redon no tomó sus títulos de Poe, sino que los inventó él mismo posiblemente con la ayuda del crítico 
Emile Hennequin.  Ver carta de Redon a Mellerio del 21 de julio 1898 en Redon (1923, p.31) y 
Sandström (1955), “Je n’aime pas Edgar Poe. Il ne m’a jamais donné d’inventions plastiques. Il est trop 
cérébral pour inciter à représenter des formes vivantes [No quiero a Edgar Poe. Jamás me dio invenciones 
plásticas. Es demasiado cerebral para incitar a representar formas vivas]”.  Ver también Rewald (1956). 
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óleo y al pastel.  Su entusiasmo por las imágenes alucinatorias de la muerte y del terror disminuyó.  
Un ejemplo de este período, la cabeza cortada de Orfeo, es una obra menos realista, menos maca-
bra, una reflexión más sobre el significado que sobre el hecho de la muerte horrenda del poeta.  Su 
obra posterior se hizo más brillante, más alegre a medida que mejoraban las circunstancias y termi-
naba una larga serie de desgracias privadas.  Muchas pinturas y dibujos de tema religioso se pueden 
atribuir a su simpatía por el Renacimiento Católico, al que se convirtió junto a varios amigos; pero 
sus convicciones religiosas fueron siempre intimas y personales.  Entre los últimos pasteles y óleos 
se encuentran muchos estudios de flores, unas veces tan cerca de la verdad como lo desearía un 
botánico, otras tan mágicamente inventivas como las del Jarro etrusco, donde las flores están pin-
tadas con los colores mismos del jarro de terracota.  Si los cuadros de Moreau nos recuerdan joyas 
y los de Puvis piedras, los de Redon son como las flores mismas.  Nadie, ni siquiera Degas, sacó de 
los pasteles esos colores increíbles, el azafrán y heliotropo, esa anémona roja y azul, tantos ámbar, 
oro y coral sobre azul cerúleo y gris perla. 
La simpatía que Redon tenía por la joven generación de artistas lo llevó a fundar la “Société des 
Artistes Indépendants” en 1884, de la que fue el primer vicepresidente.  Como tan a menudo ocu-
rrió con los artistas franceses del siglo XIX, en poco tiempo fue más conocido afuera que dentro de 
su propio país.  En 1886 fue invitado junto a Monet y Renoir a la tercera exposición de “Les XX” 
en Bruselas.  Después de 1890 fue conocido y apreciado por los pintores simbolistas más jóvenes, 
especialmente por Bonnard, Vuillard, Denis y Sérusier, de entre los Nabis.  Su participación en la 
importante exposición de estos pintores en la Galería Durand-Ruel en 1899, y la posición promi-
nente que Maurice Denis le atribuyó en su pintura Hommage á Cézanne (1900, París) es una prue-
ba de su contribución al desarrollo de las tendencias más decorativas y abstractas de la pintura de 
principios de siglo XX.  En 1904, en el segundo Salon d’Automne de París, un año antes de la pri-
mera exhibición de los Fauves, compartió los honores de una exposición retrospectiva con Monet y 
Renoir, y en 1913 una sala entera de la Exposición Armory Show de Nueva York, estuvo dedicada 
a su obra. 
A pesar del interés y la aprobación de los pintores de vanguardia, el arte de Redon no fue muy 
aceptado o entendido.  Un arte tan fundamentalmente íntimo es de difícil acceso para muchos, in-
cluso aquéllos mejor dispuestos para un mundo de imágenes psíquicas, pueden sentirse molestos 
por el dominio inadecuado de aquel elemento del dibujo que Redon tanto usó: el arabesco lineal.  
Al final de su vida confesó que aunque había estudiado las estructuras del esqueleto tenía poco 
conocimiento de la anatomía, y que, si tuviera que comenzar de nuevo, se fijaría más en el cuerpo 
humano y en su disección y modelado.  Redon fue uno de los primeros en liberar la exploración del 
mundo de los sueños de las restricciones de la literatura, al dar al artista la libertad de construir su 
propia lógica irracional y presentar esa lógica en imágenes que llaman todavía la atención.  Amigo 
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de Bresdin, compañero de Huysmans y de Mallarmé, admirador de Goya y de Delacroix, Odilon 
Redon está considerado como un artista visionario, maestro de los Nabis y precursor del surrealis-
mo. 
3.1.4. Eugène Carrière. 
Eugène Anatole Carrière (Gournay, 1849 – París, 1906) Nació en Gournay-sur-Maine pero su fa-
milia se instaló en Estrasburgo al año siguiente.  Era el octavo de nueve hermanos, hijos de un mo-
desto agente de seguros.  En contra de los deseos de su padre, inició sus estudios en la École Muni-
cipale de Dessin de Estrasburgo donde aprendió litografía comercial.  Más tarde, con la idea de 
convertirse en pintor, se inscribió en la École des Beaux-arts en el taller de Alexandre Cabanel, 
estudios que fueron interrumpidos por la Guerra Franco-Prusiana.  Retornó a París, trabajando en-
tre los años 1872 y 73 en el estudio de Jules Cheret.  En 1878 participó por vez primera en el Salon 
donde su obra pasó desapercibida.  Al año siguiente acabó sus estudios con Cabanel y viajó a Lon-
dres donde pudo admirar la obra de Turner.  De regreso en París, pasó unos años de penurias traba-
jando ocasionalmente con impresores para alimentar a su familia.  Entre 1880 y 1885 y gracias a su 
hermano Ernest que era ceramista, trabajó en la fábrica de porcelanas de Sèvres donde conoció a 
Auguste Rodin y se inicia una estrecha amistad entre los dos artistas. 
Las influencias de Cabanel le dieron un estilo en el que se mezclaban los ricos colores de Rubens y 
Velázquez, pero pronto adoptó un estilo propio cada vez más monocromático, más interesado en 
las formas que en las líneas y jugando con la luz y la sombra.  Este personalísimo estilo de colores 
ocres y terrosos no fue comprendido por el gran público, sin embargo fue celebrado por Gauguin y 
Maurice Denis e influyeron también en Picasso.  Pero nadie como Rodin compartió sus concepcio-
nes estéticas y el célebre escultor le confió el cartel y el prefacio del catálogo de su exposición de 
1900.  A comienzos del siglo XX, Carrière ya era un artista de referencia y dictaba clases en su 
propia academia, donde alumnos como Matisse y Derain encontraron la libertad creadora que favo-
reció su evolución. 
Las obras de Eugène Carrière se caracterizan por la distribución monocromática del color en abun-
dancia de marrones, sepias y negros azulados con los contornos de las formas mal delimitados.  
Incluso Degas opinó de ellos: “El modelo se ha movido”.  Tal vez la mejor definición de su origi-
nal pintura se debe a Edmond de Goncourt20, gran admirador del pintor, tanto que en 1889 lo llamó 
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 Edmond Huot de Goncourt (1822-1896) escritor francés que junto con su hermano Jules, también escri-
tor, crean una serie de obras de carácter histórico, entre las que se cuentan Historia de la sociedad france-
sa durante la Revolución y bajo el Directorio (1854) y Retratos íntimos del siglo XVIII (1857-1858).  Ex-
clusivamente dedicados al siglo XVIII, trataban la historia no como una relación de grandes aconteci-
mientos sino, de un modo novedoso, como el análisis de una sociedad derivado del estudio de documen-
tos privados e inéditos, las costumbres sociales, la música popular, los modos de vestir y otros detalles.  
Su aproximación a la crítica de arte, concretada en El arte del siglo XVIII (1859-1875), la llevaron a cabo 
de la misma manera: un estudio íntimo sobre las vidas privadas de los artistas.  En 1851 los Goncourt 
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el Velázquez crepuscular.  Precisamente en el Journal des Goncourt se halla la mayor información 
sobre Carrière con más de cincuenta y dos citaciones a sus obras entre los años 1889-96. 
Las particulares características cromáticas de sus obras originaron que el oculista Fortín, muy co-
nocido en aquella época por sus investigaciones sobre la retina, declarase que Carrière padecía una 
acromatopsia (incapacidad para percibir los colores) y una mala agudeza visual.  Se dio la casuali-
dad de que el Dr.  Polack, eminente especialista de la visión de los colores y muy interesado en la 
relación entre la pintura y la visión, había examinado al pintor Carrière unos años antes, compro-
bando que tanto su agudeza visual como su visión cromática eran totalmente normales, hecho que 
lo motivó para publicar un artículo donde desmentía la afirmación de su colega Fortín.  A pesar de 
su documentado informe en una revista médica de la época, la hipótesis sobre la acromatopsia de 
Carrière circuló durante décadas y de vez en cuando esta falsedad resurge en la literatura médica o 
artística. 
Desde hace medio siglo, la pintura de Eugène Carrière es infravalorada.  Sin embargo, y a pesar de 
las reservas que puedan ponerse a su arte, este hombre fue uno de los artistas moralmente más pu-
ros de los finales de siglo XIX.  Después de su fracaso en el concurso de Roma tuvo una vida difí-
cil.  Pobre, excluido del mundo oficial, fundó, junto con Puvis de Chavannes y Auguste Rodin, la 
“Société Nationale des Beaux-arts”, abierta a los nuevos talentos.  Lo que impresionaba a los con-
temporáneos del artista, muerto de un cáncer de garganta, era su humanidad y la generosidad de su 
comprensión social. 
Carrière no tiene mucha relación con el movimiento simbolista, salvo su oposición al naturalismo y 
sus reuniones en el café Voltaire con los escritores de aquella tendencia.  Su pintura, ha dicho Jean 
Dolent21, es de una realidad que posee “la magia del sueño”.  Carrière, como él mismo decía, era un 
                                                                                                                                                              
comenzaron el Diario, que Edmond continuó hasta muy poco antes de su muerte.  Lleno de curiosidades, 
anécdotas y mordaces juicios sobre artistas, escritores y personajes contemporáneos.  Edmond legó todas 
sus propiedades para la fundación y mantenimiento de la Academia Goncourt, una asociación que anual-
mente otorga un premio en metálico, el prestigioso premio Goncourt, a autores de narrativa en francés. 
21
 Jean Dolent (seudónimo de Charles Antoine Fournier, 1835 - 1909), escritor y crítico de arte.  Se inicia en 
el periodismo en 1861 como editor de la Gaceta Gaulois.  Escribió: Un vuelo de mirlos, La novela de la 
carne, El Insumiso, Antes del diluvio, y su colección de textos políticos publicados en La Démocratie en-
tre 1868 y 1869, entre los que incluye su primer recuento del Salón de 1869 para Le National.  Se retiró 
de la escena literaria para dedicarse exclusivamente a escribir libros sobre arte contemporáneo y publica 
en 1874 y 1877, Pequeño manual de arte para el uso de ignorantes, El libro de arte de la mujer y en 
1888, Los amantes del arte, donde se afirma en el umbral de simbolismo como un defensor de la técnica 
de Carrière, Rodin, Puvis de Chavannes y Redon.  Amigo de éstos y de Gauguin, Bracquemond, Fantin-
Latour y Ribot, Dolent es popular entre los artistas independientes por sus posiciones en favor de la de-
fensa de la modernidad. Fundador en 1874 de "La cena de los Jefes de madera", sociedad literaria y artís-
tica cuyos acontecimientos fueron publicados en Le Journal des Artistes y Le Mercure de France.  Su ca-
sa, Villa Ottoz, en la década de 1890, se convirtió en una de las más importantes ferias de arte, donde se 
encontraban los mejores representantes de la crítica simbolista. 
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“evolucionista”, un “visionario de la realidad”.  La frase de Degas ante la obra de este artista bru-
moso tal vez haya rebajado excesivamente sus méritos.  Algunas de sus maternidades, sus retratos 
de Verlaine y el autorretrato que se hizo antes de morir, son obras conmovedoras. 
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3.2. LA PINTURA SIMBOLISTA. 
En las artes plásticas, el simbolismo aparece con la pintura de Gustave Moreau.  Entre 1864 y 1865 
pintó Edipo y la Esfinge y El joven y la muerte, obras que reflejan todas las cualidades de su pintu-
ra, en que la influencia de Théodore Chassériau22 y los pintores del renacimiento italiano es eviden-
te.  Uno de sus cuadros más famosos es la acuarela La aparición, una deslumbrante escena sobre la 
historia de Salomé, tema muy frecuente en la producción de Moreau. 
En su arte, este maniaco genial se muestra obsesionado por la cruel figura de Salomé, hasta 
el punto de impregnar su obra con un demonismo secretamente erótico.  Su obsesión por la 
belleza femenina convirtió a esta última representación –la de Salomé– en el personaje cen-
tral y centrífugo de su obra.  Sus diversas escenas que muestran la hegemonía sádica de la 
mujer producen, según Huysmans, “impresión de un repetido onanismo espiritual en una 
carne casta, la impresión de una virgen..., de un alma extenuada por ideas solitarias, por pen-
samientos ocultos, de una mujer segura de sí misma, y que murmura fórmulas sacramentales 
de plegarias oscuras, de insidiosas llamadas a sacrilegios y estupros, a torturas y crímenes”.  
Más cercano a nosotros, Somerset Maugham23 describió la atmósfera de la obra de Moreau 
como una especie de “estancia perfumada con mirra, de la que rebosa un extraño sentido del 
pecado”  (Courthion, 1970). 
La acuarela La Aparición, expuesta en el Salón de 1876, ejerció una fortísima influencia en el arte 
simbolista, sobre todo por la evocación de la hija de Herodes, cuya imagen Moreau multiplicó tan-
tas veces en una desnudez adornada con joyas, y en cuyo cuerpo dibujó filigranas de insidiosos 
tatuajes.  La obra de Moreau está repleta de esfinges, grifos, hidras, unicornios y flores místicas, de 
dalias y lilas muertas.  Este arte, sobrecargado de columnas de ópalo y de paredes de crisoberilo era 
exactamente lo contrario al realismo de Courbert y al anti intelectualismo. 
Fue también la obra de Odilon Redon la que impregnó los ambientes del primer simbolismo.  Cau-
só estupefacción su álbum En el Sueño (1879), una de cuyas estampas muestra un astro extraño que 
adquiere la forma surrealista de un ojo desorbitado.  Reflexivo y soñador a un mismo tiempo, un 
tanto prisionero de su ascendencia acomodada, Redon redujo a una misteriosa simplicidad las re-
cargadas visiones de Gustave Moreau; la obsesión por las imágenes de éste se refleja en sus cabe-
zas degolladas.  Inspirado por el wagnerianismo de Parsifal (1892) y el fantástico Edgar Poe, pintó 
mágicos ramilletes de adormideras y margaritas, perfiles recortados en un aura luminosa, pegasos 
blancos elevándose hacia las nubes, conchas que parecen aprisionar todavía a Venus.  Su preocupa-
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 Théodore Chassériau fue influenciado por Ingres, de quien fue el alumno más talentoso.  En la década de 
1840 concibió una admiración por Delacroix tratando, con éxito considerable, de combinar la línea clási-
ca de Ingres y la romántica cromática de Delacroix.  
23
 William Somerset Maugham (1874-1965), escritor inglés cuyas novelas y relatos se caracterizan por su 
facilidad narrativa, sencillez estilística y una visión del mundo irónica y desencantada.  La luna y seis pe-
niques (1919) narra el conflicto entre el artista y la sociedad convencional, y está basada en la vida del 
pintor francés Paul Gauguin. 
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ción por el ojo y por la araña sonriente, la evocación de la mujer llorosa tras el velo, su fluctuación 
entre el delirio y el esplendor, entre el Tao y el Evangelio, entre Cristo y Buda, sus ángeles caídos y 
sus quimeras son otras tantas ventanas abiertas al misterio.  En Redon, todo eso se mezcla con di-
bujos precisos de árboles y follajes, reminiscencias de la realidad del mundo de la naturaleza. 
Puvis de Chavannes tenía más motivos para ser calificado como simbolista.  Influenciado por las 
pinturas que Chassériau hizo en la Cour des Comptes24, se lanza hacia un género abandonado por 
los impresionistas: la decoración mural que alterna con cuadros de caballete como La Esperanza, 
El Hijo pródigo (1879) y El Pobre Pescador (1881).  Esta última tela tuvo gran importancia en la 
evolución de la pintura simbólica.  Su simplicidad alegórica, su atmósfera de recogimiento, la des-
nudez de las formas y la economía del color, concordaban con el manifiesto de Aurier y con la 
búsqueda de lo que Gauguin llamaba la “santaise” (palabra inventada por Gauguin que podría tra-
ducirse como santificación y síntesis), lo que nos explica que precisamente Gauguin, así como Seu-
rat y Maillot, llegaran a copiar esta tela.  Inspirado por la princesa Cantacuzène, que fue su musa 
como entonces se decía, Puvis se convirtió en el autor de esa obra gris, triste, desigual, aunque 
respetuosa de la idea y el espíritu que desplegó en las grandes telas que preparaba en el estudio y 
que luego hacía pegar en los muros preparados para el efecto.  Aunque esta pintura hoy nos diga 
poco, es el origen de Gauguin y Seurat, quienes verán en ella una “sensación directa enmendada, 
dibujo simplificador, tendencia ornamental” según su amigo y crítico de arte, André Mellerio 
(1896, p.16). 
El suizo Arnold Böcklin (1827–1901), comenzó como un pintor de paisajes, pero sus viajes a Bru-
selas, Zúrich, Génova y Roma le expusieron al arte renacentista y a la atmósfera del Mediterráneo, 
lo que le condujo a una inclusión de figuras mitológicas y alegóricas en sus obras.  Influido por el 
romanticismo y la obra de Caspar David Friedrich, es un pintor netamente simbolista.  Su pintura 
llena de figuras fantásticas y mitológicas, bajo construcciones provenientes de la arquitectura clási-
ca (revelan a menudo una obsesión por la muerte), crean mundos extraños, de fantasía.  Böcklin es 
conocido sobre todo por sus cinco versiones de La isla de los muertos (evoca al Cementerio inglés 
de Florencia).  Otras obras importantes son El juego de las olas, El ermitaño tocando el violín, 
Bacanal y Pan entre las cañas.  Después de haber sido profesor en Weimar, regresó a Italia y se 
estableció en Florencia y, más tarde, en sus alrededores.  Böcklin intentó dar un planteamiento y un 
color rejuvenecidos a los mitos de la antigüedad grecorromana.  Nacido un año más tarde que Gus-
tave Moreau, y por tanto contemporáneo de éste y de los prerrafaelistas ingleses, pintó a sus héroes 
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 El principal encargo que tuvo Chassériau fue la decoración de la Cour des Comptes en el Palacio de Or-
say en París, en donde recreó escenas alegóricas de la Paz y la Guerra (1844–1848), que lastimosamente 
fueron casi totalmente destruidas por el fuego.  Hay otros ejemplos de sus trabajos decorativos en diversas 
iglesias de París.  Fue un excelente retratista y pintó desnudos y escenas de África del Norte a la que visi-
tó en 1846.  
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y sus semidioses con un estilo mucho más realista que aquellos.  Su simbolismo de escenógrafo 
teatral se hace patente en Vita somnium breve (1888), alegoría de las etapas de la vida, y en la fan-
tástica Peste (1898).  Böcklin ejerció su influencia sobre los pintores surrealistas como Max Ernst y 
Salvador Dalí, y sobre Giorgio de Chirico. 
Wölfflin25, define al alemán Hans von Marées (1837–1887), como autor de un arte mixto familiari-
zado con el de Puvis de Chavannes, que conjuntamente nos evoca a Tiziano y al arte tradicional 
con una gracia y sabor a materia, que le concede gran valor.  Sus composiciones indican un estudio 
a profundidad de la antigüedad y el Renacimiento, pero con una variación en el movimiento, gesto 
y pose.  Al establecerse en Roma en 1875, tuvo mucha influencia del arte italiano, interesándose 
particularmente en el Renacimiento veneciano.  Conocía muy bien el arte francés de Courbet, Ma-
net, Puvis de Chavannes.  Marées aprovecha en sus obras, el uso de los colores cálidos con un em-
paste jugoso.  Ejemplo de esto son: Trois hommes dans un paysage (1875), Cavalier cueillant des 
oranges et femme nue (1869–1870), La Tonnelle (1873) y algunos de sus frescos decorativos reali-
zados en 1873 para el Museo Oceanográfico de Nápoles, que tuvieron cierta influencia en el joven 
Paul Klee. 
El simbolismo se prolongará con el parisiense Alphonse Osberg (1857–1939), quien siguiendo el 
ejemplo de Puvis de Chavannes, “artista del alma” como se decía entonces, llena sus pinturas con 
princesas nocturnas y liras “mágicas”.  Sus obras más famosas son Vision, (1892), Soir antique 
(1908), Poésie du soir, y Mystère de la nuit, (1897).  Su estilo no se renueva poco después de 1900 
pero alcanza el éxito al establecerse en Francia, de donde le llegan pedidos de obras hasta del ex-
tranjero, como la decoración de la sala del balneario de Vichy (1902–1904) o el hall del municipio 
de Bourg-la-Reine (1911–1913). 
Otro simbolista de origen francés fue Charles Sellier (1830–1882).  En 1857 ganó el Gran Premio 
de Roma con la Resurrección de Lázaro y otro premio con L'enfant prodigue.  Durante algún tiem-
po vivió en Italia y los cuadros simbolistas que envió de vuelta a Francia tuvieron una desfavorable 
recepción.  Estas obras están integradas por imágenes de ángeles etéreos con una extraña atmósfera 
y curiosos efectos de luz artificial, anticipándose a algunas de Gustave Moreau.  Desanimado por 
su negativa en Francia, Sellier abandona los temas místicos y pinta, en su lugar, retratos y escenas 
de la vida familiar.  Más tarde se convirtió en director de la Ecole de Dessin en Nancy. 
Llegan a París los belgas que tienen en Jan August Hendrik, Baron Leys (1815–1869), conocido 
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 Heinrich Wölfflin (1864–1945), famoso crítico del arte suizo.  Es considerado como uno de los mejores 
historiadores de arte de toda Europa.  Definió la historia del arte como una historia independiente del con-
texto social, económico o religioso a través del Renacimiento (siglo XVI) y el Barroco (siglo XVII).  
Analizó las diferencias de estos dos estilos insistiendo en que a finales del siglo XVII se produjo un cam-
bio semejante pero de sentido inverso, una “vuelta atrás”. 
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como Henri Leys a una especie de pintor prerrafaelista.  Leys se trasladó a París en 1835, y realiza-
rá obras como Massacre des échevins de Louvain, Manage flamand, Le Roi des arbalétriers.  Des-
taca también las figuras de Emile Fabry (1865–1966) quien se proclama pintor ideísta e hinduista.  
En sus primeros trabajos simbolistas (influenciado por Maurice Maeterlinck), expresa su angustia a 
través de la representación de ojos salvajes y figuras deformadas.  Describió esto como su “período 
de pesadilla”; ejemplos claro es su obra, La Ofrenda, de 1894.  Fabry en 1892, tomó parte en la 
primera exposición del grupo “Pour l'Art”, que fundó con Jean Delville (también de origen belga).  
En 1893 y 1895 expuso en el Salón de los Rosa Cruz, creada por Joséphin Péladan.  A fines de 
1890 comenzó a trabajar con el Art Nouveau junto a los arquitectos Victor Horta y Paul Hankar.  
En este punto, su obra se hizo más monumental y, cada vez más serena.  Él diseñó el interior de la 
villa del escultor Philippe Wolfers, construida por Hankar, y también el interior de la mansión Au-
becq de Horta. 
Otras obras simbolistas serán las de pintor, también belga, Fernand Khnopff (1858-1921).  Sus 
cuadros construyen la realidad a base de metáforas visuales de un preciosismo a la inglesa, que son 
las verdaderas protagonistas de unos lienzos que comunican a algo más allá de la propia superficie 
pictórica.  El cuadro es un vínculo entre el yo del espectador y el del artista, y su contenido siempre 
habla de algo que no se percibe con un juicio formal de la obra.  Esta cualidad del arte de Khnopff 
es en realidad algo común a los artistas de fin de siglo, y de hecho es lo que permite la agrupación 
bajo el término Simbolismo de manifestaciones artísticas a priori muy diferentes.  Cuando Fernand 
Khnopff ingresa en la Academia de Bellas Artes bajo la tutela de Xavier Mellery, éste lo inicia en 
estética simbolista.  Cuando en 1877 viajó a París, pudo admirar las obras de Delacroix, Gustave 
Moreau y los prerrafaelitas.  Hay que destacar sobre todo la influencia ejercida por Edward Burne-
Jones, pintor con quien Khnopff tendrá una estrecha relación, como se ve en el Estudio Femenino 
de 1896, que incluye una dedicatoria al pintor británico.  Tras la estancia parisina, Khnopff partici-
pó activamente en la intensa actividad artística de Bruselas, en pleno apogeo durante el fin de siglo 
XIX, como lo prueba el hecho de que fuese uno de los fundadores del círculo de Los XX en 1883.  
Como parte de la cultura finisecular europea, también se interesó por el ocultismo, colaborando 
activamente con los Rosa Cruz.  Pruebas de la importancia de su papel son su exposición individual 
de la Hannover Gallery de Londres, su colaboración con la revista The Studio, y sobre todo el 
enorme éxito de crítica que obtuvo su obra en la Sécession Vienesa de 1898, otro enorme foco cul-
tural durante el fin de siglo.  A Khnopff se le ha acusado a menudo se ser demasiado difícil, puesto 
que en sus cuadros las alegorías y analogías que se desarrollan aluden a aspectos muy particulares 
del artista.  Pero en sus cuadros, la forma no se altera en pos de una mejor expresión del símbolo o 
de la metáfora, caso cercano al Expresionismo de Edvard Munch o James Ensor.  Al contrario, la 
técnica de Khnopff es de lo más preciosista, minuciosa y fotográfica.  Con ello se gana en peso 
simbólico, puesto que el símbolo se comunica mejor a través de una forma reconocible. 
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Las obras de autores belgas, La Muerte en el Baile de Máscaras (1880), del acuarelista Félicien 
Rops; y el Cristo de los ultrajes, de Henri Groux, logran imponerse también bajo el título de sim-
bolistas.  Mientras tanto el abogado belga Octave Maus, ayudado por el jurista Edmond Picard, 
funda en Bruselas en el año 1881, la “Revue d’art moderne” y la Asociación de los XX que, a partir 
de 1884, organiza cada año exposiciones a las que invitan a una gran participación internacional, 
generosamente abierta a la aportación de los simbolistas. 
Joséphin Péladan, un diletante esteticista y místico a la vez, será el animador del Salón de los Rosa 
Cruz durante los años de 1892 a 1897, como reacción a su época a la que consideraba en plena 
decadencia.  En 1888 se enamora locamente del wagnerianismo, y forma una comunidad de artistas 
llamados a colaborar en lo que él llamaba (ya que se confesaba católico) “una tercera orden de inte-
lectuales militantes y de agitadores estetas” (Péladan, 1891).  Péladan, llamado el “Sâr”, estaba 
encastillado en un extraño esoterismo consolidado en Leonardo Da Vinci y opuesto al realismo de 
Gustave Courbet.  “El Salón de los Rosacruces será un templo dedicado al Arte-Dios, con las obras 
maestras como dogma y los genios como santos” (Ib.).  Y enumera a los que en su opinión son los 
grandes artistas del momento: Puvis de Chavannes, Odilon Redon, Louis Anquetin y el músico Eric 
Satie.  En estos salones participaban también el holandés Jean Toorop, con sus árboles antropomor-
fos, los franceses Osbert, Armand Point y Charles Filliger, que pintaban gouaches con un estilo 
místico; los suizos Carlos Schwabe, minucioso dibujante de lirios y de Mélisandes, y Ferdinand 
Hodler, que expuso las Almas frustradas, pero que más tarde abandonó el simbolismo por el para-
lelismo.  Entre los que expusieron con los rosacruces se encontraba el bernés Albert Trachsel, un 
arquitecto extraño y paradójico cuya satisfacción era construir en sueños templos y palacios que 
diseñaba a modo de precursor de Freud.  El álbum de sus láminas fue publicado en el “Mercure de 
France”, en 1897, con el título de “Fêtes réelles”. 
Otras obras simbolistas son El Grito (1883), la Danza de la vida, entre otras, además de algunos 
grabados de Edvard Munch (1863–1944).  El pintor noruego que en 1887, expuso en el Salón de 
los Independientes de París su Friso de la vida humana, una obra dominada por las representacio-
nes del Amor y de la Muerte, se orientará inmediatamente hacia el expresionismo.  Podemos ver 
también cierto simbolismo en el barroquismo a veces legendario de Adolphe Monticelli (1824–
1886), con sus bruscos saltos de empaste cromático (azules de turmalina) con temas de disfraces de 
baile de máscaras. 
En Inglaterra, durante las dos últimas décadas del siglo XIX, algunos pintores hacían valiosas con-
tribuciones al movimiento que reemplazaría al impresionismo, incluso antes de que este último se 
estableciera como factor del arte inglés.  El más importante fue Sir Edward Burne-Jones (1833–
1898), cuya reputación como discípulo tardío y de menos talento de los prerrafaelistas, había oscu-
recido la estima de la que gozaba en el extranjero.  Es verdad que exhibió pinturas prerrafaelistas 
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que habían impresionado muy poco en la Exposición Internacional de París en 1855, y en varias 
ocasiones después; hasta que El rey Cofetúa y la criada pordiosera, se exhibió en la exposición de 
1889, donde fue admirada por Gauguin26.  Su elaborado encanto llamó la atención de Puvis de 
Chavannes, tan parecido, en cierto modo, por su ambiente melancólico, y tan distinto por su sose-
gada vacuidad, con sus superficies ricamente trabajadas y modeladas que en 1892 invitó a Burne-
Jones a participar en el nuevo Salón.  Burne-Jones mandó ese año doce pinturas, incluidas tres es-
cenas de su ciclo inacabado de Perseo, y Las profundidades del mar.  Sería vago pretender que esta 
obra extraña y desagradable, que en su boceto en acuarela había parecido “como un sueño bastante 
bueno”, tuviera alguna influencia en la pintura contemporánea, pero es imposible ignorar la atmós-
fera que comunica, la manera en que presenta las imágenes mórbidas y extrañas surgidas como la 
otra cara de la visión impresionista de un mundo empírico del que se había desvanecido toda fanta-
sía.  Más aún, la morbidez del estilo figurativo de Burne-Jones estaba en armonía con la desilusión 
y el cansancio fin de siècle, tan predominante en Europa.  Ya en 1882 Zola (1928-1929, p.369) 
había notado “le caractère moderne du pessimiste” en su novela titulada de modo engañoso La Joie 
de vivre (publicada en 1884), y Téodor de Wyzewa declaraba que, para él, una obra de arte, para 
ser “realmente nueva, es decir seguir el paso de las últimas invenciones, tenía que ser un poco en-
fermiza” (en Rewald, 1956a, Pág.161).  En 1878, cuando Ruskin mostró públicamente su preferen-
cia por una obra de Burne-Jones sobre una de Whistler, un crítico anónimo del Magazine of Art 
(1878, p.81) observó que “esas pretensiones arcaicas son más modernas, más propias del siglo XIX 
que una fábrica o un positivista”.  Y en 1885 el crítico inglés Claude Phillips, al discutir de Burne-
Jones con Moreau y Puvis de Chavannes, notaba “el elemento de peculiar melancolía”  (Philips, 
1885, pp. 60-68) que juzgaba “eminentemente moderno y...  de un carácter inseparable de todo el 
gran arte del siglo” (Ib., pp.228-233).  Phillips no podía saber que Gauguin, que era todavía un 
impresionista en 1885, sería uno de los representantes principales de este “arte superior”, pero, de 
saberlo, le hubiera interesado el que Gauguin reconociera, aunque no lo admirara, la integridad 
artística de Burne-Jones cuando vio su obra en París a principios de 1890, e, incluso, el joven Pi-
casso oyó hablar de ella en Barcelona al final de la década. 
El mismo sabor prerrafaelista existía en los primeros dibujos de Aubrey Beardsley (1872–1898), 
pero los rastros del medievo romántico eran rápidamente transformados en expresión notoriamente 
contemporánea por este extraordinariamente dotado joven.  Los dibujos de Beardsley son impeca-
bles, con una pluma fina de acero mojada en una espesa tinta negra, que es a veces difícil creer que 
sean hechos a mano.  Son la realización suprema de la “Decadencia” inglesa, aparecieron frecuen-
temente en revistas como El libro amarillo o The Savoy.  Con su aire de lánguido esteticismo, 
Beardsley hubiera aparecido en las páginas de À rebours, de Huysmans, quien tanto apreciaba las 
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 Para la presencia y el efecto de las pinturas prerrafaelistas en Paris ver Lethève (1959). 
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acuarelas de Salomé, de Gustave Moreau.  Con sus propias ilustraciones publicadas en 1894, para 
un drama de Oscar Wilde, Beardsley alcanzó el reconocimiento público y una fama permanente.  
Aunque Beardsley tenía sólo veintiún años cuando se publicaron, en originalidad integra las in-
fluencias de muchas fuentes en una obra intensamente individual, sus dibujos no pueden ser con-
fundidos con ningún otro.  Con elementos inspirados de los prerrafaelistas, consiguió un estilo que 
era la perfecta representación de su tema: el poder de mal expresado por la corrupción del cuerpo y 
la degradación del alma.  Su obra más lograda y totalmente Art Nouveau fue Salomé, aunque sus 
dibujos posteriores, tales como los alegres “bordados” rococó de The Rape of the Lock (1896) no 
deben olvidarse.  Al final de su corta vida logró fama internacional y su muerte fue una gran pérdi-
da para las revistas Jugendstil más importantes de Alemania, Austria y Rusia. 
La contribución inglesa al desarrollo del arte simbolista en Europa fue efectiva, pero corta.  Sin 
embargo, rastros de algo más fuerte pueden verse en 1909 en la obra de Augustus John: El camino 
que baja al mar.  John (1878-1961) deslumbró a sus contemporáneos por ser gran dibujante y retra-
tista, aunque al retrato aportó muy poco en cuanto a la comprensión psicológica y en cuanto al di-
seño; sus dibujos revelan, a menudo, demasiada dependencia de los maestros del pasado.  Pero en 
El camino que baja al mar; a pesar de las evocaciones de Burne-Jones en el movimiento de los 
tejidos, y de Puvis de Chavannes en el paisaje pobre y plano, hay huellas del diseñador que John 
podría ser.  Su arqueamiento lateral en la composición podría asemejarse con el de la Familia de 
saltimbanquis, de Picasso, hecha un poco antes, porque su contenido expresivo más flojo y decora-
tivo tiene algo del distanciamiento psicológico de la vida activa. 
En Rusia se produce una igual búsqueda para encontrar una expresión más delicada y anti acadé-
mica en la pintura y en las artes decorativas.  Esta búsqueda, estuvo influida por el carácter estético 
y estilístico del simbolismo europeo.  En Moscú, después de 1850, la resurrección del interés por el 
pasado eslavo, uno de los aspectos del movimiento político paneslavo, encontró el apoyo del indus-
trial y amante del arte Savva Mamontov.  En su casa de Moscú y en su finca de Abramtsevo, reunía 
a pintores, escultores y dibujantes.  Sus discusiones hicieron renacer un nuevo interés por el arte 
ruso primitivo y sus estudios dieron nueva vigencia a técnicas artísticas del diseño, acorde con los 
principios de la técnica y manufactura medievales.  En pintura, el énfasis sobre las propiedades 
expresivas del color y la composición, a expensas de los valores de la ilusión y de la ilustración, se 
destacan en la obra de Mijail Vrubel (1856–1942), un pintor que hubiera podido ser comparado con 
los más grandes maestros simbolistas de los años 1890, si la indiferencia pública y su inestabilidad 
emocional, no hubieran arruinado su carrera.  Hizo la restauración de los murales de la antigua 
iglesia de San Cirilo, en Kiev, estudiando los mosaicos de San Marcos en Venecia, lo que hace 
patente su entendimiento del color y del diseño bizantino.  No quedó satisfecho con sólo estudiar el 
pasado, y escribió que se sentía impulsado por “la manía de estar absolutamente obligado a decir 
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algo nuevo”.  Esta preocupación por la novedad, aparece en sus interpretaciones del poema de 
Lermontov, El demonio.  El tema obsesionó a Vrubel hasta el fin de su vida de creador.  Al repre-
sentarlo, pasó de una descripción naturalista a la evocación de una figura diamantina y reconcen-
trada, con las alas de pavo real rotas bajo el cuerpo, y una expresión de impenetrable desesperación 
en el rostro.  Fue tan obsesivo en su tratamiento del tema, que en sus interpretaciones se denota la 
preocupación por la crisis artística general que el arte simbolista encarnaba, su disgusto con el rea-
lismo y su determinación de reemplazarlo por símbolos artísticos, así como su muerte.  Para Ma-
montov, Vrubel diseñó objetos hechos en Abramtsevo, y para la casa de Moscú murales y escultu-
ras decorativas.  Se han detectado semejanzas con Cézanne en el tratamiento esquemático de los 
planos y de los fondos de sus pinturas y de sus últimos dibujos, más recientemente por Gabo (1962, 
pp.155-156 y 167), pero que seguramente son accidentales, ya que existen pocas probabilidades de 
que hubieran podido conocer muchas de las obras del maestro francés.  Aunque sus elementos nos 
recuerdan la tendencia general del arte simbolista a pasar de la representación a la abstracción, su 
significación en la obra de Vrubel es de preparar el terreno para la acogida del modernismo francés 
en Rusia, especialmente en Moscú a partir de 1905.  En ese año empezó la revolución de enero en 
San Petersburgo, que vio el final catastrófico de la guerra ruso-japonesa, y durante el cual Vrubel 
perdió la razón.  A pesar de los puntos de contacto con la corriente simbolista y la enajenación 
espiritual del fin de siècle, el arte de Vrubel es categóricamente ruso en su espiritualidad y en su 
coloración oriental.  En San Petersburgo, “ventana rusa abierta a Europa”, la situación artística era 
diferente.  El realismo y el idealismo académicos eran dominantes en la Academia de San Peters-
burgo, la escuela de arte más importante de Rusia, así como el convencionalismo y el eclecticismo 
prevalentes en el gusto oficial pro germano de la corte, fueron desafiadas por las actividades de los 
jóvenes de una asociación no oficial, llamada Mir Iskusstva (El Mundo del Arte).  Por su educación 
burguesa y misión subversiva en un mundo rutinariamente aburrido, se parecían a los parisinos 
Nabis, que también creían en la importancia del arte en la vida, incluso de la vida por el arte, fase 
última y característica de la estética del arte por el arte.  Los ideales de sus líderes: Alexandre Be-
nois (1870-1960), Sergei Diaghilev (1872-1929) y León Bakst (1868-1924) era infundir una nueva 
fuerza al arte ruso estableciendo contactos con el occidente mediante exposiciones y publicaciones 
en su revista Mir Iskusstva en que se demuestra su identificación con los últimos desarrollos del 
arte impresionista y simbolista con otros países.  En esta revista se encontraban ilustraciones de 
obras de Puvis de Chavannes, Moreau, Beardsley, Burne-Jones, Gauguin, los Nabis, Cézanne; y 
artículos sobre Rodin, Whistler, Beardsley, de la Escuela de Glasgow y de la Wiener Werkstatte.  
Cuando Benois, Diaghilev y Bakst trasladaron sus intereses y actividades a París, decayó el Mir 
Iskusstva. 
Al contrario que el impresionismo, escuela concreta y localizada básicamente en Francia, el Simbo-
lismo fue un gran movimiento que también se extendió a España.  Se difundió a partir de 1890, y 
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adoptó diferentes interpretaciones.  En España, las diferentes tendencias simbolistas (prerrafaelis-
mo, parnasianismo, esteticismo o decadentismo) que en Europa florecen a lo largo de medio siglo, 
son asimiladas  al mismo tiempo y globalmente, al margen de las dispares connotaciones que pu-
dieran tener en sus inicios.  En la pintura, el simbolismo argumenta un enfoque plástico que esta-
blece una posición en antítesis a los logros técnicos del impresionismo y del postimpresionismo.  
Los elementos  determinantes  del impresionismo son de tipo técnico: la pincelada de color puro y 
sus calidades lumínicas; en cambio el simbolismo, como enfrentamiento, propone una pintura con-
ceptual en la que domine el tema sobre la representación: un arte de contenido.  Esto sin embargo, 
no descarta que algunos artistas del post impresionismo, como Gauguin, incorporen las contribu-
ciones técnicas impresionistas a contenidos abiertamente ideológicos. Por su parte, los artistas es-
pañoles, no conciben la posible discordancia entre simbolismo y técnica impresionista, pues todo es 
innovador en la coyuntura artística del momento, y así producen un programa simbólico que no 
renuncia a las aportaciones técnicas del impresionismo.  Será, por otro lado, un movimiento que se 
prolongará en el tiempo hasta los años anteriores a la guerra civil, con artistas que elaborarán una 
manera muy especial y cosmopolita de definir lo español.  En Cataluña cabe señalar la obra de Joan 
Brull, Adrià Gual y de Santiago Rusiñol de mediados de los años 90 del siglo XIX.  La desilusión 
de fin de siècle fue investigada con entusiasmo por los miembros de la joven generación de artistas 
de Barcelona.  El orgullo étnico de los catalanes y su baja opinión de la cultura convencional de 
Madrid coincidió con la prosperidad económica de Barcelona en las décadas de 1880 y 1890, y 
explican el carácter aventurero de su arte y arquitectura a principios del siglo.  El arquitecto catalán 
Antonio Gaudí i Cornet (1852-1926) hizo una fantástica contribución a la arquitectura del Art 
Nouveau.  Picasso y sus primeras obras de madurez deben asociarse con los últimos logros del arte 
simbolista. 
Para concluir con todo este capítulo sobre la pintura simbolista, muchos críticos consideran que el 
“simbolismo” se compone de un determinado número de prosélitos que no llegaron a producir 
obras importantes.  Y es que el hecho de estar influenciados por los poetas y escritores contempo-
ráneos (Verlaine, Huysmans, Mallarmé, Jules Laforgue, Maeterlinck) y depender de estos autores 
literarios, muchas veces les relegó al papel de simples viñetistas.  Sin embargo, los pintores de este 
movimiento, más que genios de la pintura, se destacaron como los sembradores de un sentimiento 
que inspirará muchas de las corrientes del arte del siglo XX. 
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3.3. LA ESCULTURA SIMBOLISTA. 
3.3.1. Auguste Rodin. 
Rodin (París, 1840 – Meudon, 1917), considerado uno de los escultores más importantes del siglo 
XIX y principios del XX, y está relacionado en muchos aspectos con el simbolismo.  Estudió arte 
en una escuela pública para artesanos y por su cuenta en el Museo del Louvre, ya que no fue admi-
tido en la École des Beaux-arts.  Durante muchos años trabajó para otros escultores, incluido Ernest 
Carrier-Belleuse, ocupado sobre todo en la elaboración de ornamentos.  Rodin colaboró, a princi-
pios de la década de 1870, en la realización de una escultura arquitectónica para la Bolsa de Bruse-
las.  En 1875, viajó a Italia, donde se sintió atraído por el tratamiento del movimiento y la acción 
muscular en las obras de los escultores del renacimiento Donatello y Miguel Ángel.  La influencia 
de éste último será decisiva en su trabajo, pues a partir del estudio de sus obras consiguió liberarse 
del academicismo predominante en la época. 
Rodin produjo algunas esculturas importantes entre 1858 y 1875, incluyendo entre ellas especial-
mente Hombre con la nariz rota, que fue rechazada tres veces por la Academia de Arte.  Sin em-
bargo, su reconocimiento llegó en 1877 con la exhibición en el Salón de su desnudo masculino La 
era de bronce.  Este trabajo levantó controversia dado su extremado realismo y Rodin fue acusado 
de utilizar moldes de yeso a partir de modelos vivos.  Pero con la exhibición de 1880 y su desnudo 
San Juan Bautista, que resaltaba las cualidades humanas del sujeto, acrecentó su reputación.  
El mismo año comenzó a trabajar en Las puertas del infierno, una puerta de bronce esculpida para 
el Museo de Artes Decorativas de París.  La puerta representaba principalmente escenas del in-
fierno y estaba inspirada en obras tan diversas como la Divina Comedia de Dante, la Metamorfosis 
de Ovidio y Las flores del mal de Baudelaire.  Aunque Rodin trabajó en esta obra durante toda su 
vida, nunca llegó a terminarla y fue fundida en bronce después de su muerte.  No obstante, creó 
modelos y estudios de muchos de sus componentes escultóricos, siendo todos ellos aclamados co-
mo obras independientes.  Entre estos trabajos se encuentran El beso, Ugolino, Adán y Eva y El 
pensador, probablemente la obra más famosa de Rodin, concebida originalmente para coronar Las 
puertas del infierno.   
Rodin dotaba a su trabajo de gran fuerza psicológica expresada a través del modelado y la textura.  
La belleza en el arte consistía en una representación fidedigna del estado interior, y para lograr este 
fin a menudo distorsionaba sutilmente la anatomía.  Su escultura, en bronce y mármol, se divide en 
dos estilos.  El estilo más característico revela una dureza deliberada en la forma y un laborioso 
modelado de la textura; el otro está marcado por una superficie pulida y la delicadeza de la forma.  
El tema de la mujer y de las parejas de amantes es una constante en su obra; sus esculturas poseen 
un marcado enfoque pasional y erótico, como en El beso, La eterna primavera o Iris, la mensajera 
de los dioses.  También produjo numerosos retratos en los que no trató de fijar el aspecto exterior 
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sino evocar la esencia de la personalidad y los estados emocionales de los sujetos.  Entre ellos, 
obras de cuerpo entero de los escritores franceses Honoré de Balzac y Victor Hugo, así como del 
pintor Jules Bastien-Lepage; también hizo bustos de los artistas franceses Jules Dalou, Carrier-
Belleuse y Pierre Puvis de Chavannes.  Murió antes de poder terminar la Puerta del infierno en la 
que pretendía reunir un conjunto que recordara las ideas de Blake.  La obra fue encargada a Rodin 
el 16 de abril de 1880 por el ministerio de Bellas artes y nació de un proyecto de una puerta monu-
mental destinada a un Museo de Artes decorativas.  Está llena de vidrios rotos, de caídas de Ícaro, 
de alegorías (Las Tres sombras) y coronada por El Pensador. 
En contraste con la variedad e intensidad del arte de Rodin, la obra de los pocos escultores que 
pueden llamarse propiamente simbolistas parece pobre.  Sin embargo, es necesario recordar que 
Rodin pertenecía a una generación anterior, para quien los ideales del bienestar material y social 
habían sido considerados como factores vitales de la experiencia humana.  Rodin mismo lo expresó 
en los estudios de su inacabada Torre del trabajo (1890–1897).  Pero ya en 1900 la desilusión con 
el progreso estaba tan generalizada entre los jóvenes artistas, que pocos aceptaban la vitalidad so-
brecogedora de Balzac como un símbolo apropiado a las condiciones espirituales del día.  
La escultura de Rodin, expresión de un lenguaje formal totalmente nuevo, se adelanta a su tiempo y 
prepara el camino para la escultura del siglo XX. 
3.3.2. Georges Minne.  
El malestar espiritual de los años de 1890 no se representó fácilmente en escultura, si es que alguna 
vez pudo expresarse de manera adecuada con formas tridimensionales, pero fue intentado con al-
gún éxito por Minne (Gante, 1866 – Laethem-Saint-Martin, 1941).  De vieja estirpe flamenca, ha-
bía estudiado arquitectura en Gante, la profesión de su padre.  No obstante, terminó interesándose 
por la escultura y la pintura siendo discípulo de Jean-Joseph Delvin y de Théodore Joseph Caneel.  
Pasó un año en la Academia de Bruselas y, después, se fue a París a trabajar por su cuenta.  A fina-
les de la década de los 80, establecido temporalmente en París, recibió la influencia del simbolismo 
belga (Grégoire Le Roy, Maurice Maeterlinck y Émile Verhaeren).  En 1890 recibió la invitación 
del Grupo de los Veinte para exponer en Bruselas, pero apenas tuvo aceptación entre el público.  Al 
año siguiente trabó amistad con Auguste Rodin, del que adquirió nuevas ideas y después de que 
éste le despidiera con palabras de aliento, volvió a Bélgica (donde permaneció el resto de su vida, 
excepto durante la Primera Guerra Mundial, época en la que con otros prominentes belgas se fue a 
vivir a Gales).  En 1896, volvió a matricularse en la Academia de Bruselas bajo la dirección de 
Charles Van der Stappen y en 1899 se instaló con su numerosa familia en Laethem Saint-Martin, 
cerca de Gante, a donde le siguieron varios artistas, cuyas actividades convirtieron el pueblecito en 
una famosa colonia de artistas. 
También fue bien acogido en los centros de Art Nouveau de París, Berlín y Viena, por mediación 
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de Henry Van de Velde, y de la Sezession de Berlín y Viena, donde fue admirado por Gustav Klimt 
y Oskar Kokoschka, realizando también ilustraciones de varios libros de Maeterlinck y otros poetas 
simbolistas.  En sus primeros dibujos y grabados sobre madera para ilustrar las obras de los escrito-
res belgas simbolistas, Minne encontró las fuentes de su inspiración en el arte gótico y en la revivi-
ficación medieval de los prerrafaelistas.  Ambas influencias se aprecian fuertemente en uno de sus 
más elaborados dibujos, Les Réprouvés, de 1898, en la que los dedos de la desesperada pareja están 
entrelazados a la manera de Grünewald27, que empezaba justo a ser conocido por la generación 
simbolista28. 
La poesía de Georges Rodenbach y las obras de teatro de Maurice Maeterlinck le inspiraron metá-
foras escultóricas para sus iniciados gestos, las frases interrumpidas y los silencios misteriosos con 
que ambos expresaban su concepción del destino inexplicable del hombre.  La imagen que mejor 
representa esos sentimientos fue modelada, primero, en 1896 como El joven arrodillado, motivo 
que Minne repitió con variaciones mejores a lo largo de muchos años, incluidas las dos versiones 
de El portador de reliquias, de 1897 y 1929.  Su más conocida versión es la de la pieza de 1898, en 
que las proporciones atenuadas, la carne modelada suavemente y la postura inestable, son símbolos 
escultóricos de un temperamento introspectivo y melancólico.  Cinco estatuas en mármol de esta 
figura fueron colocadas al borde de una gran fuente comisionada en 1906 por encargo del coleccio-
nista alemán Karl Ernst Osthaus para su museo de La Haya (más tarde trasladada a Essen).  La idea 
de repetir la misma figura venía, quizás, de Rodin, cuyas versiones idénticas del Adán de 1880 se 
transformaron en las Tres sombras que coronaban las Puertas del infierno.  Dado que no se pueden 
ver todas las figuras al mismo tiempo desde la misma posición, cada una parece ser diferente de las 
otras, el espectador termina absorbiéndose como si estuviera dándole vueltas a la misma idea, de 
distintos modos.  La atmósfera de silenciosa resignación puede incluso recordar una de las fuentes 
simbolistas más famosas, la del bosque del Peleas y Melisanda de Maeterlinck.  Aunque nadie 
pueda imaginar al mirar su escultura que Minne estuviera interesado por problemas científicos o 
sociales, lo cierto es que la mecánica le interesaba mucho, sobre todo las locomotoras de vapor.  
Cuando la moda narcisista de los años 1890 pasó, se volvió hacia el realismo sencillo y poderoso 
de Constantin Meunier, que había rechazado antes. 
Ya iniciado el siglo XX, cuando el simbolismo había perdido vigencia, se orientó hacia un estilo 
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 Matthias Grünewald, originalmente Mathis Gothardt (Wurzburgo, c.1470 – Halle, 1528) fue un pintor e 
ingeniero hidráulico alemán renacentista.  Pintó principalmente obras religiosas, especialmente escenas de 
crucifixión sombrías y llenas de dolor.  El carácter visionario de su obra, con sus expresivos color y línea, 
contrasta con la obra de su contemporáneo Alberto Durero.  Sus pinturas son conocidas por sus formas 
dramáticas, colores vívidos y el tratamiento de la luz. 
28
 Huysmans (1905), en su capítulo sobre “Les Grünewald du Musée de Colmar”, muestra una expresión 
literaria notable de su interés por la pintura medieval tardía. 
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más realista e interesado por lo social.  En 1910 realizó estudios de anatomía, asistiendo a diseccio-
nes en la Universidad de Gante.  Durante la Primera Guerra Mundial (1914–1918) vivió en Gales e 
Inglaterra, particularmente en Londres, donde se dedicó al dibujo.  Después de la guerra y de vuelta 
en Laethem, apenas hizo otra cosa que trabajar de nuevo sus desnudos y retornar en el dibujo a 
menudo de gran tamaño.  A sus primeros temas como el de la madre y el hijo, hizo nuevas versio-
nes que incluyó en grandes grupos escultóricos de mármol o granito, normalmente con figuras de 
aire dolorido y melancólico.  A finales de los años veinte, cuando gozaba ya de gran reconocimien-
to, incorporó cierto matiz decorativo y sensual a su obra. 
3.3.3. Adolf Gustav Vigeland. 
Vigeland (Mandal, 1869 – Oslo, 1943), nace en una pequeña ciudad del sur de Noruega en el seno 
de una familia de artesanos y contables, donde efectúa sus estudios primarios y se inicia en la es-
cultura de madera.  A los quince años es enviado a Oslo para hacer de aprendiz de un escultor pro-
fesional de la madera, pero a los dos años debe volver a casa para ayudar a la familia por la muerte 
imprevista de su padre.  Volvió a Oslo en 1888, a los diecinueve años, con la intención de ser es-
cultor.  La formación técnica que recibió en la Academia de Oslo, antes de estudiar en París y en 
Italia (1892–1895), le llevó a dominar una técnica tan profundamente realista, que sus titubeantes 
Mendigos desnudos, y mucho más que La edad de bronce de Rodin, parecen haber sido esculpidos 
de la vida misma.  Ese realismo quedó frenado cuando estudió la escultura medieval en Francia e 
Inglaterra, en vistas a la restauración de la catedral de Trondheim.  El mismo año hizo un boceto 
para una fuente colosal sostenida por tensas figuras de hombres desnudos, motivo principal de la 
fuente monumental de Oslo, que le ocupó el resto de su vida.  Gracias a la ayuda moral y financiera 
del escultor Brynjulf Bergslien, comenzó a frecuentar una escuela de arte y en el año 1889 expone 
por primera vez al público una de sus obras Hagar e Ismael. 
De 1891 a 1896, Vigeland, hace diversos viajes al extranjero.  Va a Copenhague, París, a Berlín y a 
Florencia.  De aquella experiencia procede su formación no académica: en París frecuenta el estu-
dio de Auguste Rodin, mientras que en Italia entró en contacto con el arte antiguo y con el del Re-
nacimiento.  En aquellos años comenzó a emerger en su obra algunos de los temas que dominaron 
el tiempo de su mayor producción artística: la muerte, la vida cotidiana, el hombre y la mujer.  
Hace sus dos primeras muestras personales en Noruega en 1894 y en 1896, obteniendo muy buena 
acogida por parte de algunos críticos.  De 1897 a 1902 Vigeland fue contratado como escultor de la 
obra de restauración de la Catedral de Nidaros en Trondheim.  La exposición al arte medieval con-
tribuye un nuevo elemento en su producción creativa autónoma: El dragón, símbolo del pecado, de 
la fuerza de la naturaleza, en lucha contra el hombre.  De vuelta en Oslo, obtiene en préstamo del 
consistorio, un estudio en desuso donde poder trabajar.  En aquel período, en Noruega se vivía una 
gran efervescencia nacionalista, que culminó con la independencia incruenta de Suecia en 1905.  El 
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país quería celebrar la propia historia y la propia cultura.  Vigeland, considerado el escultor norue-
go de más talento, recibe muchos encargos de estatuas o bustos conmemorativos de ilustres compa-
triotas como, por ejemplo, el dramaturgo Henrik Ibsen y el matemático Niels Henrik Abel. 
En 1906 Vigeland presentó un modelo en yeso de una fuente monumental que, según la intención 
inicial del consistorio de Oslo, debía adornar la plaza frente al Parlamento Nacional.  La obra de 
Vigeland fue bien acogida, pero surgieron desacuerdos en cuanto al lugar de su colocación.  La 
realización práctica de la fuente fue aplazada hasta que se llegase a un acuerdo sobre su emplaza-
miento definitivo.  Durante la espera, Vigeland amplió su proyecto original añadiendo varios gru-
pos escultóricos y, en 1919, una alta columna de granito.  En 1921 el consistorio de Oslo decide 
demoler el viejo edificio donde se encontraba el estudio del escultor para construir una biblioteca.  
Se llegó al siguiente acuerdo: el consistorio construiría un nuevo edificio destinado a estudio y 
vivienda del escultor, que debería ser transformado en museo después de su muerte y, a cambio, el 
artista se comprometía a donar a la ciudad todo su trabajo, esculturas, diseños, bajorrelieves, inclu-
yendo los modelos.  Vigeland se trasladó al nuevo estudio en Kirkeveien en 1924, a poca distancia 
del Parque Frogner, que había sido elegido para la instalación definitiva de la fuente.  En los suce-
sivos veinte años Vigeland se dedicó al proyecto, realización e instalación del área destinada a la 
exposición permanente de sus esculturas, que posteriormente tomó el nombre de Parque de Vige-
land.  En la casa de Kirkeveien vivió y trabajó hasta su muerte, en 1943.  Allí reposan sus cenizas, 
conservadas en la torre.  Como estaba previsto, el edificio fue transformado en el Museo Vigeland, 
donde hay expuestas varias obras del artista y todos los modelos originales de las esculturas del 
Parque de Vigeland. 
Las alegorías de Vigeland no son fáciles de descifrar y pueden resumirse como una proclamación 
de la duda, de la desilusión y de la decadencia física que acecha a la humanidad durante su pase por 
el mundo.  Su maestría de la forma no fue impecable.  Hay figuras toscas y poco convincentes, 
pero, a veces, como en la representación de la muerte sentada en un árbol, encontramos la corres-
pondencia escultórica para una metáfora poética casi pictórica.  Vistos en el agua de la fuente, los 
grupos con árbol tienen una precisa pertinencia simbólica.  La confianza de Vigeland en sí mismo 
fue quizás, su peor enemigo.  Hizo que el Ayuntamiento de Oslo patrocinara su obra durante casi 
toda su vida, pero no toleró ninguna crítica.  A lo largo de los años, en arrogante aislamiento, aña-
dió a la fuente de bronce treinta y seis grupos de figuras, más grandes que el natural, y muy varia-
das en postura, edad y tipo, desde el nacimiento hasta la vejez y la muerte.  Las proporciones mega-
lómanas de la obra de Vigeland, aunque poco compatibles con el gusto contemporáneo y pertene-
cientes a la historia de la escultura moderna, son un episodio memorable en la historia del simbo-
lismo.  Si su calidad fuera mejor, la fuente del Frogner Park podría, por su tamaño, su complejidad 
alegórica y la dedicación de toda la vida del artista a su ideal, describirse como la obra en piedra de 
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un Wagner.  Aunque el abrupto paso en Vigeland del bronce al granito no fue acompañado de una 
convincente comprensión de las consecuencias formales del cambio de materia, puede haber sido 
propiciado por el uso de piedras duras por otros escultores escandinavos (Brenna, 1939, pp. 52, 
214). 
3.3.4. Carl Milles. 
Carl Milles (Lagga, 1875 – Lidingö, 1955) es considerado como uno de los mejores escultores 
suecos, su obra recibió la influencia de la tradición escultórica clásica, del Expresionismo alemán y 
de la escultura norteamericana de la primera mitad del siglo XX.  Nada se conoce de su vida en 
Lagga, y poco es lo que se sabe de su juventud en Estocolmo; era aprendiz de ebanista y que asistía 
a las clases nocturnas del Instituto Técnico, donde aprendió modelado y talla en madera.  En 1897 
se encontraba en París donde estudió escultura con el genial Auguste Rodin.  Hasta 1904 permane-
ció junto a Rodin, para posteriormente regresar a Suecia.  En 1902 ganó un concurso en Uppsala 
para una escultura del regente sueco Sten Sture29, por lo que regresó temporalmente a Suecia.  Las 
obras de esta primera etapa están profundamente influidas por su maestro Rodin.  En 1905 viajó 
por Holanda, Bélgica y Alemania y contrajo matrimonio con la pintora Olga Granner.  En 1913 
acabó su Dios del mar, la primera figura marina de una serie inacabada para los muelles de Esto-
colmo.  De regreso en Suecia, Milles sufrió una fuerte crisis artística que le llevó a renegar de todo 
su trabajo anterior.  Según palabras del propio autor, en 1917 destruyó, junto a su hijo, todas las 
obras que tenía en su estudio y decidió comenzar de nuevo.  Inició, entonces, una nueva etapa en la 
que su obra se sume en una espiral casi religiosa que mereció tantas críticas como aclamaciones.  
Entre 1920 y 1929 ejerció como profesor de la Academia de Arte de Estocolmo, para abandonar 
Estocolmo en 1929 y emigrar a los Estados Unidos, convirtiéndose en profesor de la Academia de 
Arte Cranbrook de Michigan, en que permaneció hasta 1951.  En 1945 se nacionalizó estadouni-
dense y en las obras producidas en este período desarrolló de forma más individualista las figuras 
de sus grupos escultóricos, abandonando las influencias clásicas de Rodin. 
Su obra está constituida por piezas monumentales, estatuas policromadas, bustos en bronce (que 
previamente realizaba en arcilla), piedra y madera y representaciones de animales, todo con un 
estilo animado e idealizado que tiene sus fuentes en las esculturas de la Grecia Clásica.  La mayor y 
mejor parte de su obra la realizó en bronce, caracterizándose por el uso de planos simples y por la 
repetición constante de motivos. 
Milles era un completo autodidacta, pero había estado en París donde realizó sus primeras escultu-
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 El monumento a Sten Sture, ideado por Milles y pagado por los estudiantes de la Universidad de Uppsala, 
fue inaugurado en 1925 y celebra el cuarto centenario de la victoria de las fuerzas de Sten Sture en Brun-
keberg, en lo que es hoy el centro de Estocolmo. Esta batalla tuvo lugar en 10 de octubre de 1471 e inició 
el proceso que llevó a la independencia de Suecia de la corona danesa. 
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ras.  Eran pequeñas escenas costumbristas, al modo de episodios de Theóphile Steinlen30, modela-
das con el medido naturalismo de Dalou31.  Una estancia en Múnich, donde estudió los frontones de 
Egina, y dos años en Italia, ampliaron su conocimiento del arte antiguo, medieval y renacentista.  
Hizo su fama con una serie de fuentes monumentales con temas antiguos o típicamente suecos.  
Sus últimas creaciones escultóricas fueron obras culminantes del neoclasicismo sueco del siglo 
XX, movimiento de gran influencia en las artes decorativas. 
La elaborada, aunque a menudo incongruente mezcla de humor, de monumentalidad y detallismo 
arcaico de Milles, es todavía interesante, pero la relación entre forma y contenido parece hoy de-
masiado cerebral y literaria.  Como en muchas obras de Bourdelle32, el gesto y la acción sobrepasan 
los requisitos expresivos del tema.  Sin embargo, en las alargadas proporciones del Orfeo y sus 
compañeros, hay un recuerdo del dolor subjetivo y espontáneo de Minne y de los artistas de 1890.  
Como muchos artistas eclécticos, Milles tenía dotes de maestro, capaz de comunicar a otros la be-
lleza que había encontrado en las grandes tradiciones artísticas.  En 1913 se asoció a la Academia 
Cranbrook, en Bloomfield Hills (Michigan, EEUU) fundada por el arquitecto finlandés Eliel Saari-
nen como centro para la enseñanza de la arquitectura y las artes y oficios.  Durante su larga estan-
cia en los Estados Unidos, Milles hizo fuentes para Chicago, San Luis, Kansas City, Nueva York y, 
hacia el final de su vida, La fuente de la Fe, con muchas figuras para Falls Village, Virginia.  Por 
muy anticuadas que sus alegorías sean, nunca dejó de integrar sus ligeras figuras al juego del agua 
en movimiento.  En su testamento mandó que su casa rodeada de jardines, en la isla de Lidingö, 
dominando desde lo alto el puerto de Estocolmo, fuera convertida en un museo.  Allí puede medir-
se su intento de crear un estilo clásico contemporáneo al ver su propia colección de esculturas anti-
guas. 
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 Théophile Alexandre Steinlen (1859–1923), pintor y litógrafo franco-suizo que al llegar a Montmartre se 
introdujo en el mundo artístico de Le Chat Noir.  Trabajó para las revistas Le Rire, Gil Blas, L'Assiette au 
Beurre y Les Humoristes entre otras.  Dibujó paisajes, flores y desnudos para el Salon des Indépendants. 
Su litografía "Les Chanteurs des Rues"(1895) fue portada de "Chansons de Montmartre" con dieciséis li-
tografías originales que ilustraban las canciones Belle Époque de Paul Delmet.  Montmartre y los gatos 
fueron su principal fuente de inspiración. 
31
 Jules Dalou (1838–1902), escultor francés.  Fue discípulo de Duret y de Carpeaux.  Su obra El triunfo de 
la República representa el triunfo del naturalismo en la escultura francesa. 
32
 Antoine Bourdelle (1861–1929), escultor francés, uno de los más destacados de la Belle Époque y antece-
sor de la escultura monumental del siglo XX.  Estudió en la escuela de Bellas Artes de Toulouse y en la 
Escuela Nacional Superior de Bellas Artes de París donde tuvo por maestros a Falguière, Dalou y Rodin 
del cual hereda la línea experimental, aunque su estilo tiene ciertos rasgos romanticistas que atenúan el 
expresionismo rodiniano.  Su gusto por la monumentalidad evolucionó hacia una plasticidad más esque-
mática inspirada en las esculturas griegas arcaicas y en menor medida en las góticas, dando un paso más 
hacia las vanguardias del siglo XX.  Sus grandes discípulos fueron: Pablo Curatella, Alberto Giacometti, 
René Iché y Arístides Maillol. 
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3.3.5. Ivan Meštrović. 
Este escultor yugoslavo es considerado posiblemente como uno de los más grandes escultores reli-
giosos desde el Renacimiento y la primera persona en hacer una exposición individual en el Metro-
politan Museum of Art en Nueva York.  Meštrović (Vrpolje, 1883 – Indiana, 1962), nació en la 
ciudad de Vrpolje en Eslavonia (región Este de la actual Croacia), pero pasó la mayor parte de su 
infancia en la pequeña villa de Otavice en Dalmacia.  Ambos lugares pertenecían al Imperio Aus-
trohúngaro por aquella época.  De niño, a Meštrović le gustaba escuchar poesía épica, canciones 
populares y baladas históricas, estas historias le incitaban a diseñar y labrar escenas en piedra o 
madera.  Fue hijo de una mujer religiosa que recitaba la Biblia habitualmente, y a los doce años su 
padre que era un campesino, le enseñó a leer los textos sagrados (él era el único letrado de la villa).  
Comenzó su formación en 1899 con un picapedrero de la localidad de Split.  A los 16 años un 
maestro de Split, Pavle Bilinić se dio cuenta de su enorme talento y le tomó como aprendiz.  Sus 
habilidades artísticas mejoraron con la elaboración de monumentos así como la educación que le 
impartía la mujer de Bilinić, que era profesora de Universidad.  Pronto viajó a Viena ya que fue 
admitido en la Academia de Artes, lugar donde finalizó sus estudios académicos.  De 1900 a 1904 
estudió en la Universidad de Viena y durante esa etapa participó en las exposiciones que el Seces-
sion Group hacía en esta ciudad.  Después de pasar un año en París (1907–1908), volvió a Yugos-
lavia, donde se estableció como escultor.  La Primera Guerra Mundial marcó un paréntesis en su 
carrera, durante el cual viajó por Francia, Italia, Suiza e Inglaterra; a su vuelta a Yugoslavia, le fue 
encomendada la presidencia de la Academia de Zagreb y de otras varias comisiones públicas.  Al 
principio de la Segunda Guerra Mundial fue prisionero de la Gestapo (1941–1942) y poco después 
marchó a Roma para trabajar al servicio del Vaticano.  Cuando en 1946 emigró a los Estados Uni-
dos, comenzó su etapa americana, siendo profesor de escultura en la Universidad de Siracusa desde 
1947 y, a partir de 1955, también prestó sus servicios como profesor en la de Notre Dame (India-
na). 
Creó cerca de cincuenta monumentos diversos en la ciudad de París, todos ellos en una estancia de 
dos años (1908–1910).  El tema de la Batalla de Kosovo de los serbios fue elaborado por él hacien-
do de esta obra una de las más famosas, así como el Monumento Paris Kosovo, y otros trabajos en 
piedra y bronce.  Muchos de los monumentos iniciales tenían como tema la historia y la mitología 
eslava.  Con la creación de la primera Yugoslavia tornó a gustos más mundanos, tales como reali-
zación de instrumentos de música o capillas.  Se orientó particularmente hacia elementos más reli-
giosos, la mayoría de ellos realizados en madera con claros rasgos de influencia de la Bizantina y 
Gótica.  Los trabajos más renombrados de esta época son el Crucifijo y la Madonna; posteriormen-
te se influenció por Miguel Ángel Buonarroti y creó una gran cantidad de retratos en piedra. 
En sus colosales esculturas en bronce y mármol, de inspiración patriótica y romántica, utiliza for-
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mas preferentemente simplificadas, de estilo clásico o cubista.  Una de las más conocidas es el 
Monumento al Soldado Desconocido, situado en las afueras de Belgrado (1934); también digna de 
mención es la obra El templo de Kosovo, realizada en memoria de los héroes caídos en 1389.  Trató 
multitud de temas en diversos estilos clasicistas, unas veces arcaicas, otras con un fuerte aire helé-
nico.  Gozó también de fama internacional y sus monumentos pueden encontrarse tanto en América 
como en Europa.  Tarde en su vida, cuando se instaló en los Estados Unidos para enseñar en la 
Universidad de Siracusa y de Notre Dame (Indiana), sus aportaciones que tanta polvareda levanta-
ron una vez pasada la novedad, apenas significaron algo en la creación de una forma escultórica 
original.  Como Milles y los numerosos escultores que le siguieron, no supo darse cuenta de que los 
símbolos artísticos tienen sentido sólo cuando adquieren forma artística expresiva.  Ningún tema 
por sí, sin que importe su intensidad, garantiza la verdad artística. 
3.3.6. Aristide Maillol. 
Del círculo de Gauguin y sus seguidores surgió un artista que trascendió los intereses del grupo en 
pintura y artes plásticas. Maillol (Banyuls-sur-Mer, 1861 – 1944) llegó a convertirse en el escultor 
francés más grande de principios del siglo XX.  Fue pintor, grabador y escultor.  Nació en un pue-
blo de pescadores del Mediterráneo, cerca de la frontera española.  Suele asumirse que heredó la 
grandeza y la simplicidad de su estilo de un pueblo y un paisaje que fueron en tiempo, griegos y 
romanos.  De origen catalano-francés, desde muy joven muestra gran afición por el dibujo y a los 
13 años pinta su primer cuadro.  A los 18 años publica una revista, La Figue, de la que es el único 
redactor, impresor, ilustrador y finalmente el único cliente. 
Aristide Maillol no fue nunca realmente un Nabis, pero los miembros del grupo eran muy amigos 
suyos y compartió con ellos su admiración por el maestro Gauguin, que los había llevado del im-
presionismo al simbolismo.  Su gravedad, su paciencia y su dedicación de toda la vida al más 
ejemplar de los modelos clásicos, el cuerpo humano, sugieren que la herencia y el ambiente históri-
co contribuyeron a la formación del carácter de su arte; sin embargo, no se pueden descontar las 
fuentes artísticas.  Aunque la escultura de Maillol ofrece un aspecto de intemporal monumentali-
dad, no por ello deja de estar ligada estrechamente en el tiempo a las teorías y prácticas del simbo-
lismo francés de final del siglo XIX. 
Viaja a París y en 1887 después de varios intentos, es admitido en L’École des Beaux-arts, época 
de grandes penurias, pues la inconsistente docencia de Cabanel y Gérôme había agotado incluso su 
paciencia de campesino hacia 1890.  Con el descubrimiento de Gauguin, tanto en su cerámica y de 
sus grabados sobre madera como de sus pinturas, y con el de Émile Bernard, empezó a interesarse 
por las artesanías.  Sus primeras tapicerías tuvieron tanto éxito que en 1894 fue invitado a exponer 
en Bruselas en La Libre Esthétique, la exposición anual de Artes decorativas fundada por Octave 
Maus, sucesor de Les XX.  Allí Gauguin mismo admiró el trabajo de Maillol.  Sus tapicerías y las 
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pocas pinturas de 1890 son enteramente Nabis.  Los motivos simples, los colores claros y la expre-
sión ligeramente melancólica tienen parecido con la obra de esos años de Bernard y Denis.  Sin 
embargo, las grandes y lentas figuras, reaparecerán en sus sanguinas a lo largo de toda su vida, y 
debían mucho más a los desnudos de Gauguin de 1887 hechos en la Martinica.  En 1896, cuando 
estuvo en peligro de perder la vista a causa del esfuerzo requerido para tejer, se dedica casi exclusi-
vamente a la escultura, muy influenciado por su amigo Gauguin. 
Maillol empezó a hacer estatuillas de madera y terracota con las mismas formas redondeadas que 
caracterizaban su pintura.  Vollard, a instancias de Vuillard, hizo fundir algunas en bronce, y en 
1902, organizó una exposición individual que estableció la reputación de Maillol.  Se dice que Ro-
din declaró acerca de la pequeña Leda sentada, sobrecogida por la llegada del cisne, que no conocía 
nada tan “absolutamente hermoso, absolutamente puro, absolutamente una obra maestra...  en toda 
la escultura moderna” (en Rewald, 1939, p.161).  El entusiasmo de Rodin, tan generoso como inte-
ligente, era del todo inesperado, ya que el recién llegado (no se le pude llamar un joven escultor, 
pues tenía cuarenta años) proponía reemplazar las dramáticas y agitadas figuras de Rodin por la 
mayor simplicidad en el gesto y la actitud.  Como dijo Maillol mismo más tarde: “Algo se puede 
aprender de Rodin..., sin embargo, yo sentí que tenía que volver a formas más estables e indepen-
dientes.  Desnudas de todo detalle psicológico, las formas se prestan mejor a las intenciones del 
escultor” (en Giedion-Welcker, 1955, p. 24)33.  En 1905 Maillol gozó de su primer éxito popular en 
el Salon d’Automne, con su Mediterránea, conocida entonces como Femme accroupie.  André Gi-
de34, convertido en crítico por un día, la admiró, pero escribió que “no significaba nada, y que uno 
tendría que buscar lejos en el pasado para encontrar semejante desprecio por cualquier considera-
ción externa a la simple manifestación de belleza”  (Gide, 1905)35.  Gide enunciaba el nuevo credo 
estético de que la forma es expresiva en y por sí misma.  El amigo del escultor, Maurice Denis, 
recordaba la contraseña de su juventud, cuando describía la obra de Maillol como “sintética”, por-
que idealmente “condensa y resume en unas pocas formas claras y concisas las relaciones infinita-
mente variadas que percibimos en la naturaleza.  Reduce a lo esencial nuestras sensaciones más 
individuales, simplifica lo que es complicado” (en Denis, 1912).  Esa síntesis la había encontrado 
Maillol justo en Gauguin, aunque menos en su escultura, a la que juzgaba demasiado elaborada e 
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 Las ideas de Maillol sobre el arte fueron reunidas por Cladel (1937). 
34
 André Paul Guillaume Gide (París, 1869 – 1951), escritor francés, premio Nobel de Literatura en 1947. 
En 1891 publicó sus primeras poesías: Los cuadernos de André Walter. Publicó: Los alimentos terrestres, 
Prometeo mal encadenado, Cartas a Ángela y en 1908 colaboró en la revista literaria La Nouvelle Revue 
Française. 
35
 Aunque Maillol tuviera un respeto limitado por Ingres, vale la pena que Gide empezó su crítica observan-
do que Ingres (cuyas obras serían vistas en una pequeña exposición retrospectiva en el mismo Salón) “se 
detendría ante la obra de Maillol”. 
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incluso falta de proporción, que en sus pinturas.  La relación entre Mediterránea y Ahaae Feü? de 
Gauguin, que Maillol había podido ver en París, es muy estrecha, no sólo en la postura y el mode-
lado simplificado de los miembros, sino en la expresión.  Ambas obras proyectan una atmósfera de 
íntima comunicación entre los seres humanos y la tierra que los alimenta.  La figura de Maillol es 
tanto una metáfora de la geografía cultural invocada en el título que le dio más tarde, como las mu-
jeres de Tahití de Gauguin son inseparables de la naturaleza que las rodea y las sostiene.  Incluso la 
desnudez de esas figuras es simbólica, porque las hace, por así decirlo, enteramente naturales. 
La escultura de Maillol contiene otras referencias tanto al arte como a la vida.  La pose soñolienta, 
con un brazo uniendo cabeza y muslo, es una adaptación de La noche de Miguel Ángel que tanto 
admiraba; la clara distinción entre las distintas partes del cuerpo, especialmente en la cintura, re-
cuerda la escultura egipcia que él y Gauguin habían estudiado en el Louvre.  De inspiración egipcia 
es también la sustitución del modelado impresionista de Rodin y Rosso por una superficie continua 
lisa, sea en yeso, piedra o bronce, para concentrar y mantener la luz.  La comparación de la figura 
de Maillol con las de Gauguin y Miguel Ángel debería indicar que esa obra, y las que la siguieron, 
no son sólo “pesados amontonamientos de arquitectura drásticamente simplificada”, como han sido 
llamadas a veces (Giedion-Welcker, op. cit., xii), que no están vacías de pensamiento, aunque éste 
no sea perceptible.  Para Maillol eran “poemas de la vida”, porque las ideas que quería encarnar, las 
grandes abstracciones de la experiencia, de la fertilidad, la belleza, la paciencia y la tranquilidad, 
eran para él incomunicables en otro lenguaje que el de la forma tridimensional.  El fracaso compa-
rativo de su escultura convencionalmente simbólica y alegórica, hecha por encargo, refuerza la 
convicción de que sus figuras individuales estaban concebidas para transmitir significados que, 
aunque elusivos y siempre no literales, eran simbólicos, en un particular sentido que Gauguin y los 
Nabis hubieran entendido. 
En sus monumentos de guerra sus mujeres suavemente inclinadas o solemnemente erguidas care-
cen de la típica expresión del dolor o de la resignación que semejantes efigies públicas requieren.  
Incluso el aclamado bajorrelieve del soldado caído de Banyuls es una inteligente, pero fría y arcai-
ca estilización, manierismo que generalmente evitaba Maillol, mientras los relieves de los lados son 
toscos.  El monumento a Debussy tiene una afectada gracia sugeridora del tipo de escultura de sa-
lón a la moda, y el monumento a Cézanne, empezado en 1912, pero no erigido en los jardines de 
las Tullerías hasta 1929, un desnudo reclinado ofreciendo una rama de laurel al genio, parece un 
raro tributo a un maestro que tantas dificultades había tenido con el desnudo.  El mejor Maillol se 
encuentra en la escultura no pública, como el noble Torso de 1930.  Como Gide hubiera dicho, no 
significa nada fuera de sí mismo, pero, en sí, es un canto a la vida tan vital e intenso como si fuera 
de carne.  Su geometría sutilmente ajustada nos recuerda otros ejemplos anteriores de un clasicismo 
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renovado, como los desnudos al óleo o en bronce de Renoir, a los que tanto debía Maillol36, o la 
serenidad que dimanaban las últimas obras de Rodin.  También pueden encontrarse vínculos con la 
escultura contemporánea abstracta de Brancusi y Arp, posterior a 1920.  Ninguno de los dos reivin-
dicó a Maillol como maestro, pero ambos serían impensables sin él. 
El temprano interés de Maillol por las artes decorativas reapareció en sus estampas y grabados en 
madera para ilustrar algunos autores clásicos y modernos.  Su más importante mecenas, el connais-
seur alemán Enrique Kessler, había propuesto una edición ilustrada de Las Églogas de Virgilio, que 
se empezó en 1912, pero no se publicó hasta 1926.  Maillol no sólo dibujó las estampas, sino que 
las grabó el mismo.  Sus primeros experimentos en grabado en los años de 1890 habían sido inspi-
rados por las declaraciones de Gauguin sobre las propiedades artísticas de las materias primas, pero 
Maillol refinó la técnica y la concepción a su modo, hasta que una sola línea encerraba la masa de 
la figura.  Sus grabados no eran sólo dibujos a tinta llevados a la madera, como tan a menudo ocu-
rre en los mejores grabados del siglo XIX, sino que estaban visiblemente tallados en la plancha.  
Otras series de estampas, que incluían litografías y grabados para Ovidio (1935), Longo (1937–
1938) y Verlaine (1939), fueron importantes en la historia del libro ilustrado moderno.  
El tema era siempre el favorito de Maillol, las delicias del amor; la expresión, característica y clási-
camente sensual y serena.  El talento de Maillol para el retrato, y los pocos que hizo, no cuentan 
desde luego entre sus mejores obras. 
3.3.7. Charles Despiau. 
Señalaba Gauthier: 
El arte -escribía Bergson- sin duda no es sino una visión más directa de la realidad.  Pero tal 
pureza de concepción supone una ruptura con lo convencional, un desinterés innato y locali-
zado del sentido o de la conciencia, en fin cierta inmaterialidad de la vida, lo cual siempre se 
ha llamado idealismo.  De tal manera que se podría decir, sin ningún juego de palabras, que 
el realismo está en la obra cuando el idealismo está en el alma, y que sólo es a fuerza de 
idealidad como se vuelve a tomar contacto con la realidad (1946). 
Estas líneas se aplican perfectamente al arte de Charles Despiau, definido por Anatole de Monzie37 
como el “Donatello” francés. 
Charles Despiau (1874–1946) nació en Mont-de-Marsan, en la provincia de Las Landas, Francia.  
Completa sus estudios en la escuela de su ciudad natal, mostrando aptitudes particulares para el 
                                                    
36
 La postura de la muchacha peinándose en el fondo de Bañistas de Renoir, de 1884-87 es así idéntica al 
torso y los brazos de Mujer arreglándose el pelo, 1898 de Maillol. 
37
 Anatole de Monzie (1876-1947) de origen francés, fue administrador, enciclopedista (Enciclopedia fran-
cesa), político y académico.  Una mente brillante, estudió en Agen antes de asistir al Collège Stanislas, 
una famosa escuela católica en París, donde se hizo amigo del futuro escritor Henry de Jouvenel y del ac-
tivista católico Marc Sangnier. 
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dibujo y artes plásticas.  Su profesor de arte y sus padres lo empujan a seguir en esa dirección como 
sus primeros admiradores.  En 1892 y con 17 años de edad, gracias a una beca provincial de estu-
dios, ingresa a la Escuela de Artes Decorativas de París.  Más tarde entrará en la de Bellas Artes, en 
la que se dará cuenta muy rápidamente que este academicismo no le conviene, pero aprovecha el 
aprendizaje de las técnicas básica como el corte de piedra profesional.  Acude cada día menos a la 
escuela, y más bien visita los museos y trabaja mucho en casa.  
La aventura, “la búsqueda apasionada que iba a llenar toda su vida”, según el escritor y crítico de 
arte León Deshairs (1930), empieza con los amigos benévolos y con su mujer Marie que le sirven 
de modelo con una paciencia infinita.  Una paciencia infinita porque Despiau trabaja sin contar las 
horas, trabajando por y para él, comentando siempre: “no tengo prisa.  Esto tomará un año si hace 
falta…”.  En sus obras ponía tanta precisión, fijaba tanto su mirada que el tiempo para ejecutarlas 
no contaba para él.  Y si no contaba para él, le hubiese parecido extraño que contase para sus mo-
delos: Despiau jamás esculpía sin su modelo, se detenía mucho en su búsqueda de la perfección y 
de la belleza interior de sus sujetos. 
Al principio de su carrera, empieza exponiendo sus obras en el marco del Salón de los Artistas 
Franceses de 1898 a 1900, Salón demasiado pomposo y ramplón que abandona rápidamente por el 
de la Sociedad Nacional de Bellas Artes.  Allí expone a partir de 1901 hasta 1921.  Es socio del 
Salón de la Sociedad Nacional de Bellas Artes en 1904 y lo deja por el Salón de Otoño, y después 
por el Salón de las Tullerías del que es uno de los fundadores y en el que expone con regularidad de 
1923 a 1944.  En el Salón de Bellas Artes de 1907, Despiau había expuesto el busto de Paulette 
que Rodin advirtió inmediatamente, asegurándose su colaboración como ayudante, trabajo que 
acepta debido a sus necesidades económicas.  Sin embargo, Despiau tiene un carácter fuerte y está 
en contra de cualquier forma de compromiso y advierte a Rodin que está dispuesto a cortar la pie-
dra para él, pero de acuerdo a su propia sensibilidad, su sentimiento.  Rodin acepta, pues compren-
de que ha descubierto un verdadero artista y que puede convertirse en un maestro para su arte.  
Punto para refutar una leyenda: Despiau nunca fue alumno de Rodin, pero sí un practicante, un 
simple asistente con la determinación de preservar su propia visión personal del arte.  Su modo de 
esculpir era clásico, en el sentido en que fue el seguidor del arte griego, del arte romano, del es-
plendor de la escultura italiana, toda ella finura, viva y expresiva. Nunca se adhirió al academicis-
mo de su época, como tampoco lo hizo Rodin.  Y cuando Despiau, trabajando por su cuenta, le 
decía a Rodin: “yo no lo veo así”, éste le contestaba: “pues, hágalo como lo ve”.  
Despiau trabajará para Rodin, y también independientemente, hasta la guerra de 1914 cuando es 
movilizado en la sección de camuflaje junto a numerosos artistas contemporáneos.  Vuelve a traba-
jar después de la guerra y, progresivamente, sin quererla ni buscarla, adquiere una gran fama.  No 
cambia para nada su modesto modo de vivir, y en 1930 construye su taller en la calle Brillat-
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Savarin, donde se conserva aún una gran parte de sus archivos (la Villa Corot, en la que vivía y 
trabajaba, había de ser destruida).  Despiau nunca buscó la fama que acabó por llegar en los años 
20, gloria ampliamente coronada por su propia exposición en la galería Brummer en Nueva York, 
en 1927.  No rechazó la gloria, pero tampoco le interesaba: el Apolo, la última obra que le encargó 
el Estado en 1936, tenía que ser fundida en un bronce de seis metros para ser erigida en la plaza del 
Museo de Arte Moderno en París.  Estaba previsto que la estatua fuera colocada allí a fines de 
1938, una vez acabado el museo.  Nunca estuvo lista a tiempo, nunca estuvo verdaderamente ter-
minada por otra parte y la sustituyó el “Saludo de Francia a los Aliados”, de Bourdelle.  Algunos 
vieron en el Apolo, cuando se realizó su primera fundición póstuma, el “testamento artístico” de 
Charles Despiau. 
Sin ser nunca el discípulo ni el ayudante, en sentido literal, de Rodin, quien respetaba en él al gran 
artista todavía muy joven que era, Charles Despiau nunca tuvo discípulos.  En su taller acogía con 
gusto, paciencia, amabilidad y benevolencia a los artistas que venían a verle y hablaba con ellos del 
“oficio”, de igual a igual, prodigándoles de buena gana los consejos que le pedían.  Su obra consta 
de más de 1000 dibujos, bajorrelieves, medallas, figuras y bustos.  Mencionemos a Assia, la más 
reproducida y quizás su obra maestra, la Bacante, el Monumento a Victor Duruy, el Desnudo sen-
tado, Eva, el Realizador, el Apolo… La Niña de los Landes, la Señorita de los Landes, su Patria 
chica, Cra-Cra, la Adolescente.  Mencionemos también los retratos de la señora Derain, Maria 
Lany, Agnès Meyer, de la señorita Elie Faure, de la Princesa Murat… y algunos retratos de seño-
res: Claude-Raphaël Leygues, su amigo Dunoyer de Segonzac, entre otros. 
Charles Despiau representa el feliz compromiso entre la grandeza del estilo de Maillol y el detalle 
circunstancial que necesita el retrato.  Aunque, como sabemos, trabajó para Rodin como escultor en 
piedra, era sobre todo un modelador, y es el toque de sus dedos el que vivifica toda una serie de 
bustos y les da a cada uno justo la personalidad necesaria para distinguirlos entre sí, sin destruir su 
expresión escultórica notablemente uniforme.  En sus grandes desnudos, sin embargo, no alcanzó 
ni la unidad expresiva de Rodin ni la unidad escultural de Maillol. 
3.3.8. Escultores simbolistas españoles. 
En España, el movimiento simbolista genera un cambio importantísimo  en el ámbito cultural, pues 
rompe el círculo vicioso dominante en la escultura hasta fines del siglo XIX, variando entre el mo-
numentalismo y el anecdotismo.  Gracias a su influencia, la escultura deja de ser un monumento 
conmemorativo o una anécdota proveniente del realismo, para dar origen, como en el caso de la 
pintura, a una propuesta diferente: la obra no reproduce la realidad, sino que se convierte en una 
base de ideas o símbolos.  A nivel iconográfico utiliza  temas relativamente limitados pero muy 
elaborados, el desnudo femenino es el más idóneo para representar símbolos, eliminando cualquier 
elemento que pueda hacer referencia a una realidad precisa como el vestuario, peinados o caracte-
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rísticas físicas concretas.  Largas cabelleras al vuelo, cuellos largos y estilizados, túnicas,  una va-
riedad de recursos iconográficos determinados por los prerrafaelitas británicos y que son más tarde 
popularizados por toda la escultura simbolista europea. Las primeras esculturas claramente simbo-
listas serían la Modestia de Josep Llimona (1864–1943), Els primers freds (1892) de Miquel Blay 
(1866–1936), y  Eva de Enric Clarasó (1857–1941). 
Josep Llimona fue uno de los integrantes más representativos del Cercle Artístic de Sant Lluc y su 
intensa religiosidad inspira gran parte de su producción escultórica, La primera comunió (1897) o 
los yesos que proyectó para la fábrica de imágenes “El arte cristiano” de Olot.  Sobresalen también 
sus visiones más secularizadas de la escultura modernista en sus desnudos femeninos, el Desconsol 
(1907) o Joventut (1913) y en las esculturas masculinas, como el monumento al doctor Robert 
(1903). 
Es evidente que detrás de los cambios producidos en la escultura española está la enorme persona-
lidad de Rodin, cuya influencia fue decisiva en la evolución de artistas como Miquel Blay, quien, 
en 1903, realiza una pieza marcadamente simbolista, Perseguint la illusió, que recuerda claramente 
el Fugit amor de Rodin.  La influencia de Rodin se  observa también en los escultores vascos Quin-
tín de Torre y Berástegui (1877–1966) y Nemesio Mogrobejo (1875–1910). Otro importante escul-
tor es el cordobés Mateo Inurria (1886–1924). 
La escultura simbolista nos ofrece además una versión más decorativista vinculada a los gustos Art 
Nouveau.  Artistas como el cordobés Manuel Garnelo y Alda (1878–1941) y Eusebi Arnau (1863–
1933),  elaboran amplios conjuntos para ser aplicados a edificios públicos o viviendas. De igual 
manera se forman dentro de la estilización y decorativismo modernistas, artistas como Josep Clará 
(1878–1958), que acabaría integrándose en el grupo de artistas del noucentisme catalán, o el arago-







INFLUENCIAS EN EL ARTE EUROPEO. 
4.1. ARTISTAS INFLUENCIADOS POR EL SIMBOLISMO. 
4.1.1. Paul Gauguin. 
Eugène Henri Paul Gauguin (París 1848 - Atuona, Islas Marquesas, 1903), hijo de Clovis Gauguin, 
un periodista antimonárquico, y de Aline Marie Chazal.  Su madre era descendiente de terratenien-
tes españoles de América del Sur y del virrey del Perú.  La feminista socialista Flora Tristán era 
abuela de Paul Gauguin por parte de madre.  Cuando Paul contaba sólo con un año, la familia tuvo 
que huir a América tras el golpe de Estado de Napoleón III en 1851.  Durante el viaje su padre 
murió y su madre tuvo que recurrir a la hospitalidad de sus parientes en Lima (Perú).  En esta ciu-
dad pasó sus primeros años de infancia.  En 1855 regresan a Francia, a Orleans y se instalan en 
casa de un tío de Paul, Isidore.  Gauguin estudiará en Orleans entre 1859 y 1865.  Se embarca en la 
marina mercante siendo aún muy joven, y luego en la Armada Francesa, en la que sirve a bordo de 
la corbeta Jerôme Napoléon.  A su regreso a Francia en 1870, se convirtió en agente de cambio 
para la empresa Bertin en la Bolsa de París, teniendo bastante éxito en sus negocios, por lo que 
llevó una vida burguesa y acomodada junto a su mujer, la danesa Mette-Sophie Gad, y sus cinco 
hijos: Émile, Aline, Clovis, Jean-René y Paul-Rollon. 
Su tutor, Gustave Arosa, hombre de negocios y gran amante del arte, introdujo a Gauguin entre los 
impresionistas.  En 1874, conoce la obra del pintor Camille Pissarro y visita por primera vez una 
muestra de pintura impresionista.  Al igual que su tutor, se aficiona al arte, lo que le lleva a tomar 
clases de pintura y a hacer sus primeros intentos de creación en este terreno.  Expone sus obras 
junto a los impresionistas en 1876, 1880, 1881, 1882 y 1886 y reúne una colección personal con 
obras de Manet, Cézanne, Monet y el ya mencionado Pissarro. 
La más perdurable realización de Paul Gauguin y de su amigo y contemporáneo Vincent van Gogh 
fue haber creado la más extraordinaria visualización de la estética simbolista.  Su obra, tan funda-
mentalmente nueva y tan crucial para el desarrollo del expresionismo, ha sido eclipsada a veces por 
las sórdidas tragedias de sus vidas unidas por unos pocos meses desastrosos en 1888.  Gauguin fue 
el más humano, ambicioso y naturalmente dotado.  Empezó a pintar tarde, al dimitir de su ventajo-
so puesto en la Bolsa en 1883, cuando ya tenía treinta y cinco años.  En poco tiempo dominó el 
impresionismo bajo la dirección de Pisarro, pero en 1885 se sintió insatisfecho con un método sólo 
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apto para describir lo que veía ante sí.  Tenía que rechazar la estética impresionista que siempre 
había pensado “encadenada por la necesidad de la probabilidad” si quería realizar algún día “la 
traducción del pensamiento por otro medio que la literatura”, la expresión de los “fenómenos que 
nos parecen sobrenaturales, pero de los que tenemos la sensación” (Gauguin, 1946, pp.44-47).  Su 
problema ahora, era el encontrar temas con que simbolizar semejantes sensaciones y una técnica 
apropiada para su representación.  De su primera visita a Bretaña en 1886 y de su viaje a Panamá y 
Martinica al año siguiente, sus pinturas diferían ya del impresionismo en sus brillantes colores y 
sus temas exóticos.  Al igual que los prerrafaelistas, vio en el arte del Quattrocento una cualidad 
que juzgaba perdida y en sus obras pueden rastrearse las huellas de los espacios de Fra Angélico y 
de los ritmos de Botticelli.  También le impresionaron las combinaciones de colores y los fuertes 
contornos de las estampas japonesas, las tapicerías medievales, el folklore, las toscas esculturas en 
piedra de las iglesias bretonas y otras formas de arte aún más ajenas a su campo. 
Gauguin se jactaba de su “sangre salvaje” ya que por su madre descendía de los grandes de España 
que se habían establecido en el Perú.  El arte “primitivo” le atraía, no sólo el considerado entonces 
como primitivo, es decir la escultura de Egipto y de Cambodia, sino también el arte prehistórico de 
América Central y del Sur, que por primera vez había podido ver en cierta cantidad en la Exposi-
ción de 1889.  En todas encontró lo que necesitaba: una actitud hacia el diseño en la que la necesi-
dad expresiva tenía prioridad sobre el hecho natural.  Su búsqueda le llevará a la conclusión de que 
las fuentes del arte se encuentran en lo más hondo de la conciencia humana y que la pintura tiene 
que volver a su propósito original, es decir el examen de la “vida interior de los seres humanos”.  
Gauguin afirmó su concepción del carácter emocional básico del proceso artístico: 
¿Dónde empieza y dónde acaba la ejecución de una pintura? En el instante en que las sensa-
ciones intensas se funden en lo profundo del ser, en que irrumpen y el pensamiento entero se 
derrama como la lava de un volcán.  No es que la obra sea entonces súbitamente creada, bru-
talmente, si quiere usted, pero grande y sobrehumana en apariencia.  Nada tienen que ver con 
esta erupción los cálculos fríos y racionales, porque ¿quién sabe cuándo, en lo hondo del ser 
fue comenzada la obra, quizás inconscientemente? (Gauguin, 1950, p.53). 
Su primera obra completamente simbolista, La visión después del sermón, acabada en octubre de 
1888, supera la incapacidad de los naturalistas e impresionistas en la representación de experiencias 
que la percepción sensorial no puede explicar.  En el verano de 1888 en Pont-Aven, Bretaña, Gau-
guin trabajó con un artista mucho más joven, Emile Bernard.  Durante dos años Bernard y Louis 
Anquetin habían estado pintando en un modo de contornos fuertemente delimitados, al que llama-
ban cloisonnisme porque las oscuras delineaciones entre los colores se parecían a las divisiones 
metálicas del esmalte cloisonné.  Cuando llegó a Pont-Aven, Bernard pintó su Mercado en Breta-
ña—Mujeres bretonas en la pradera para demostrar sus teorías.  Aunque el cuadro de Bernard 
impresionara a Gauguin, aparece ahora como una obra forzada e inexpresiva.  Su debilidad reside, 
probablemente, en la idea de Bernard de que la pintura es sobre todo decorativa más que interpreta-
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tiva.  Pero los rostros aplastados y vacíos y la terna de las cofias, que son comunes a las dos obras, 
prueban lo mucho que Gauguin tomó de su amigo.  Dado que su estancia en Pont-Aven coincidió 
con un cambio de dirección del pensamiento de Gauguin, tiene que reconocerse la importancia 
histórica de Bernard como un catalizador.  Su peculiar técnica de dibujante se prolonga todavía en 
las principales obras de tema bretón que Gauguin pintó durante el verano de 1889, particularmente 
en La Belle Angèle, El Cristo amarillo y El Calvario.  Gauguin había ofrecido La Visión a la iglesia 
de Nizon, cerca de Pont-Aven.  El rechazo del horrorizado sacerdote se entiende mejor que la opi-
nión, todavía vigente, de que las pinturas de Gauguin carecen de sentido religioso y de que su anti-
clericalismo intransigente privó a su obra de todo contenido espiritual.  Gauguin no fue religioso en 
el sentido ortodoxo, pero sus pinturas religiosas son todo menos irreligiosas.  Los cuadros de Bre-
taña y más tarde, los que representan los mitos de Polinesia, incluso sus extrañas combinaciones de 
figuras de Tahití y de ritos cristianos, ejemplifican su reconocimiento de un misterio metafísico del 
cual devoción, rito e imagen son los signos externos y visibles.  Sin embargo, los signos de Gau-
guin no son siempre fáciles de interpretar, pues intentaban despertar en el espectador sensaciones 
análogas a las del artista, igual que los de Redon. 
El gran bajorrelieve en madera de 1889-1890, Ama y serás feliz era, en su opinión su “mejor y más 
extraña obra” hasta la fecha, es diferente a las anteriores por sus complejas connotaciones formales, 
psíquicas y sexuales.  Describía el tema el mismo artista “como un monstruo, cogiendo la mano de 
una mujer que le resiste y diciéndole, ama y serás feliz”.  El zorro, añadía, “es el símbolo indio de 
la perversión”38.  Esta posiblemente es una declaración simbólica de su propio infierno doméstico, 
de la separación de su mujer y sus hijos que se hizo permanente cuando los dejó en Copenhague en 
1885.  Después de seis años como artista profesional se quedó sin dinero, con su colección de pin-
turas impresionistas vendida o en manos de su mujer, y sin nadie que quisiera comprar sus pinturas.  
Para atraer clientes organizó con Bernard y otros artistas jóvenes que habían trabajado con él en 
Pont-Aven, una exposición en el mismo sitio que la Exposición Universal de 1889, el Campo de 
Marte de París, en el Café des Arts, conocido luego por el nombre del propietario, Volpini.  Esta 
exposición del “Groupe Impressionniste et Synthétiste” fue la primera muestra pública del arte 
simbolista.  Además de los diecisiete cuadros de Gauguin y de los veintiséis de Bernard, había pin-
turas de Schuffenecker, Anquetin y Charles Laval, que había ido a Martinica con Gauguin.  Las 
primeras estampas de Gauguin, un álbum de cincografías podían ser vistas a petición.  Desgracia-
damente esta primera y única manifestación del grupo conocido como Escuela de Pont-Aven, llamó 
poco la atención y el mal estado de las finanzas de Gauguin lo llevaron lejos de Francia.  Se fue 
para Tahití el 4 de abril de 1891 y para reunir dinero, organizó una subasta pública de sus propias 
obras el 23 de febrero.  La venta tuvo un éxito moderado, pero entre los compradores se encontraba 
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 Gauguin a Bernard, Le Pouldu, principios de septiembre de 1889 (Gaugin, op.cit.). 
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Degas, que adquirió La Belle Angèle.  Las críticas publicadas en tal ocasión fueron bastante impor-
tantes pues establecieron la relación entre las ideas de Gauguin y las de sus amigos, los escritores 
simbolistas, especialmente Moréas, Julien Leclerq, Charles Morice y Mallarmé.  El artículo más 
importante fue el de Aurier (1891) Le Symbolisme en peinture - Paul Gauguin. 
Gauguin ha sido identificado con la imagen romántica del hombre civilizado que huye de la socie-
dad occidental y de sus esquemas económicos y morales, para vivir como un noble salvaje.  Esta 
idea está tan profundamente enraizada, que sus pinturas en Tahití han sido preferidas a sus obras 
anteriores.  Por su color, tamaño y tema pueden parecer más espectaculares que sus cuadros de 
Bretaña, pero no son enteramente nuevas y los elementos esenciales de su estilo no eran diferentes.  
Tahití le proporcionó nuevos temas, pero los interpretó en la tradición del arte francés.  La combi-
nación de elementos es típica del gusto fundamentalmente europeo, tanto como ecléctico de Gau-
guin.  Es difícil entender hoy por qué estas obras fueron tan desfavorablemente acogidas cuando se 
expusieron en la Galería Durand-Ruel en noviembre de 1893, tres meses después de la vuelta de 
Gauguin a París, desanimado por su fracaso en rehacer su vida en Tahití.  El público, acostumbrado 
a los colores deslucidos de la pintura académica o a los vivos matices del impresionismo, era insen-
sible a la sutileza de la apretada trama de correspondencias tonales: rosas con violetas, amarillos 
junto a naranja y coral, contrastándose y complementándose.  Los dieciocho meses que pasó en 
Francia poco añadieron a su arte o a su reputación, por lo que en otra subasta de sus más recientes 
obras, el 18 de febrero de 1895, tuvo que quedarse con no menos de cuarenta y siete de las sesenta 
y cuatro pinturas y dibujos, entre ellas las obras maestras del primer período de Tahití.  Gauguin 
había pedido a Strindberg39 una introducción para el catálogo de esta muestra, pero la respuesta 
negativa de Strindberg era tan sincera que Gauguin la publicó con su propia contestación.  La carta 
de Strindberg incluía una referencia a Puvis de Chavannes, cuya obra prefería a la de Gauguin.  
Este último no suprimió la observación, ya que su propio arte debía más a Puvis en su formulación 
última que a ningún otro artista contemporáneo.  Pueden hallarse huellas del Pescador pobre y de 
las Muchachas junto al mar a lo largo de su período de Tahití.  La relación entre Puvis y Gauguin 
es importante, pues entre la alegría como explicación de un pensamiento que existe antes de que 
sea concebida la forma pictórica y los símbolos como formas equivalentes pero no idénticas al 
pensamiento a expresar, podemos aproximarnos al cuadro mayor y más realmente simbolista de 
Gauguin, expuesto en la Galería Ambroise Vollard a finales de 1898.  En esa ocasión, André Fon-
tainas, el mismo poeta simbolista, publicó una crítica favorable de la exposición (la primera desde 
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 Johan August Strindberg (Estocolmo, 1849–1912), escritor y dramaturgo sueco.  Considerado como uno 
de los escritores más importantes de Suecia y reconocido en el mundo por sus obras de teatro, se le consi-
dera el renovador del teatro sueco y precursor del teatro de la crueldad y teatro del absurdo.  Su carrera li-
teraria comienza a los veinte años de edad y su extensa y polifacética producción ha sido recogida en más 
de setenta volúmenes que incluyen todos los géneros literarios.  También se interesó por la fotografía, la 
pintura y la alquimia. 
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el segundo viaje de Gauguin en 1895), pero declaraba que no podía sacar nada de ¿De dónde veni-
mos? ¿Qué somos? ¿A dónde vamos?  Fontainas deploraba “las figuras soñadas, secas, sin color, 
rígidas, representadas sin precisión, las formas mal producidas por una imaginación metafísica 
torpe para la cual el significado es difícil y la expresión arbitraria”  (Fontainas, op.cit., pp.235-
238)40. 
Fontainas no era el último en juzgar “torpe” la metafísica de Gauguin, pero al menos desconocía 
las propias declaraciones del artista sobre el origen y el significado de su obra empezada en un 
estado de desesperación profunda, justo antes de intentar suicidarse, y que consideraba como un 
testamento de sus convicciones artísticas. 
La justificación de Gauguin de su derecho a construir su propia secuencia de imágenes simbólicas 
se encuentra en tres cartas importantes41.  En la primera carta, escrita poco después de terminar la 
pintura, describía las figuras de derecha a izquierda, como el tránsito del nacimiento a la muerte.  
Pero su significado iba mucho más lejos, así nos lo sugiere en esta declaración: “He terminado una 
obra filosófica sobre este tema, el del título, comparable al de los Evangelios” (Gauguin, 1950, 
p.56).  Su segunda carta, una larga respuesta a Fontainas escrita en marzo de 1899, contiene su más 
importante declaración acerca de la obra de arte simbolista.  Después de llamar la atención sobre 
los elementos musicales de la pintura moderna, evocaba las fuentes sinestésicas de su propio arte: 
Aquí en mi choza, en completo silencio, sueño en violentas armonías, entre los olores natura-
les que me embriagan.  Un deleite destilado de algún horror indescriptiblemente sagrado que 
percibo emanando de las cosas.  La fragancia de una alegría antigua que respiro en el presen-
te.  Formas animales de una rigidez de estatua: inenarrablemente antigua, augusta y religiosa 
en el ritmo de sus gestos, en su rara inmovilidad.  En los ojos soñadores está la superficie os-
curecida de un enigma impenetrable.  Y baja la noche cuando todo está quieto.  Mis ojos se 
cierran para ver sin comprender el sueño en el espacio infinito que se estira delante de mí, y 
tengo la sensación del melancólico progreso de mis esperanzas (1946, p.80). 
En sus múltiples interpretaciones de sus “imágenes dentro de imágenes”, los símbolos debían pro-
vocar preguntas a las cuales no podemos ni debemos intentar contestar.  Una de ellas se refiere al 
valor relativo de la civilización y de la vida primitiva.  Pero la experiencia psíquica más profunda, 
ese “horror indescriptiblemente sagrado” que Gauguin experimentó a través de los sueños, es aún 
más fundamental que cualquier interpretación que sería sólo válida para la vida superficial. 
En 1901 escribió a Morice en una carta, que observaba que el “gran lienzo” en “cuanto a su ejecu-
ción, tiene muchas imperfecciones; ha sido hecho en un mes sin ninguna preparación ni estudio 
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 El poético título de la pintura tiene un curioso parecido con las palabras dichas acerca del abuelo ciego en 
el drama simbolista en un acto de Maeterlinck, L’Intruse (1891). 
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 Gauguin a Monfreid, febrero de 1898 (Gauguin, 1950); a Fontainas, marzo de 1899 y a Morice, julio de 
1911 (Gauguin, 1946). 
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preliminar”.  El cuadro está pintado rápidamente sobre la tela gruesa, en finas capas de pintura.  En 
los últimos años Gauguin tenía a menudo dificultad para obtener pinturas y lienzos, es por eso que 
muchas de sus últimas obras tienen los mismos colores extendidos finalmente sobre tela barata.  Al 
rechazar los standards tradicionales de las escuelas había preferido siempre una técnica libre y 
abierta, incluso torpe, pero la adversidad le obligó a sacar nuevos efectos.  Esta habilidad de ver y 
aceptar la naturaleza de los materiales es una de sus reivindicaciones más importantes para los ar-
tistas de hoy.  Aconsejaba a Daniel de Monfreid42 mezclar un poco de arena con el barro para que 
no le fuera tan fácil modelar con precisión la ventana de una nariz al torcer el dedo.  Y hay una 
alusión de la habilidad de los surrealistas para aprovechar las dobles imágenes en su declaración de 
que había descubierto en el grano de una tabla de madera la imagen de la cabeza cortada del rey 
para su Arii Matamoe (El fin de la estirpe real).  En sus cerámicas, incorporaba los accidentes de la 
cocción.  Pero en ninguna parte la materia “adquirió más riqueza, gracias a la mano del artista” 
según sus palabras, que en una obra gráfica.  Hizo renacer el grabado sobre madera, agotado con el 
esplendor técnico de la ilustración comercial.  Imprimía sus planchas toscamente grabadas proba-
blemente a mano y sin prensa sobre papeles de distinto color y en diferentes colores logrando una 
variedad de efectos inusitados, incluso “primitivos”, en los que se conservaban las propiedades del 
grano de maderas43.  El grabado, Ama y serás feliz es una variante muy cambiada de un bajorrelieve 
anterior.  La madera era más rugosa y fibrosa, el tallado más abrupto y más “sintetista” que todo lo 
que habían hecho en varios años.  Las distorsiones son tan violentas, que se ve muy claro lo que los 
Fauves de 1905 le debían. 
Gauguin muere pobre, enfermo y solo en 1903, en las lejanas islas Marquesas.  Pocos se dieron 
cuenta de que Francia había perdido a un gran artista, uno de ellos, Charles Morice, que había cola-
borado en la publicación del primer manuscrito sobre Tahití de Gauguin, Noa-Noa44, revitalizó su 
memoria para el público del siglo XX con artículos conmemorativos.  Gracias a estos, los patroci-
nadores del recién fundado “Salon d’Automne” organizaron en 1906 una exposición retrospectiva y 
su coincidencia con la primera exposición de los Fauves en el mismo Salón en 1905 y 1906, motivó 
la influencia de Gauguin sobre los jóvenes maestros del arte decorativo, como Matisse.  Fue toda-
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 George-Daniel de Monfreid (1856-1929) fue pintor, coleccionista y mecenas de arte.  Nació en los Esta-
dos Unidos, pero pasó su infancia en el sur de Francia.  Se matriculó en la Academia Julian para estudiar 
arte y formó amistad con Paul Gauguin, Verlaine y Aristide Maillol.  Inicialmente sus obras son impre-
sionistas y neo impresionistas, pero su estrecha asociación con el grupo Les Nabis empuja su estilo en la 
dirección de Gauguin.  Junto con Gustave Fayet, fue uno de los primeros coleccionistas de las obras de 
Gauguin en el momento en que fue exiliado en el Pacífico y fue uno de sus primeros biógrafos. 
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 Gauguin a Monfreid, agosto, 1901: “Estas estampas son interesantes tan sólo por recordar el período 
primitivo del arte del grabado” (Gauguin, 1950, 58). 
44
 Publicado por primera vez en la Revu Blanche, XIV, (octubre, noviembre de 1897) también en forma de 
libro (París, 1901, y posteriores ediciones).  La edición definitiva del texto “auténtico” ha sido editada, 
con extensas notas y bibliografía, por Jean Loize (París, André Ballard, 1966). 
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vía más visible su influencia sobre el expresionismo alemán y noreuropeo a partir de 1890.  Los 
dos aspectos de su obra que más admiraban sus contemporáneos: lo decorativo y lo literario, fueron 
los obstáculos mayores para la comprensión de su arte. 
El considerar que la calidad de una obra de arte se debe sólo a que la propiedad de sus formas y 
elementos representativos son superfluos, concedió a Gauguin su puesto entre los post-
impresionistas.  Describir su obra sólo como decorativa es implicar que sus elementos formales y 
expresivos están invalidados por una gracia superficial.  En su negación del naturalismo, en su 
análisis del proceso creativo inconsciente y en el uso de ese proceso en las materias primas, Gau-
guin anticipó un arte nuevo que servirá de inspiración a futuros artistas. 
4.1.2. Vincent van Gogh. 
Vincent Willem van Gogh (Groot-Zundert 1853 – Auvers-sur-Oise, 1890) fue el mayor de sus seis 
hermanos.  Nació en el pequeño pueblo holandés de Zundert Brabante Septentrional, el 30 de mar-
zo de 1853.  Era hijo de un austero y humilde pastor protestante, Theodorus van Gogh y de Anna 
Cornelia Carbentus.  Sus nombres -Vincent Willem- eran los mismos que le pusieron a un hermano 
que nació muerto justo un año antes que él, el mismo día 30 de marzo; como si fuera un presagio 
de su original y atormentada existencia.  Cuatro años después, nace su hermano Theodorus (Théo).  
Tuvo también otro hermano, Cornelius (llamado Cor), y tres hermanas, Elisabeth, Anna y Willemi-
na (Wil).  Durante la infancia asistió a la escuela de manera discontinua e irregular dejándola a los 
15 años, y al no ser un buen estudiante empezó a aficionarse a la pintura, aprendiéndola en forma 
autodidacta. 
La vida de van Gogh fue una aventura a la vez dramática y trágica que vivió y describió.  Su auto-
biografía en forma de unas 755 cartas a su fiel hermano Théo y a algunos amigos, es uno de los 
más dolorosos testimonios de la búsqueda de la propia identidad.  También en sus pinturas y dibu-
jos ilustró esa vida, tanto en sentido literal como figurado.  Cada una de sus obras pertenece a dife-
rentes etapas de búsqueda, cada una un “grito de angustia” como dijo él mismo, así que para enten-
der su arte no basta juzgarlo sólo en términos puramente artísticos.  Trató de encontrar una seme-
janza en su vida y la de otros, quería descubrirse a sí mismo, pero cada intento era un desesperado 
fracaso. 
Sus tres hermanos eran marchantes de arte y esto ayudó a que dedicara su vida, alternativamente, al 
servicio del arte y de la religión, hasta descubrir su propia síntesis de esa doble exigencia.  En 1869 
trabajó para los marchantes Goupil y Cía. en las sucursales de La Haya, Londres y París, pero en 
1876 lo despidieron por incompetente.  Por las lecciones aprendidas de su padre y su propia con-
cepción de la caridad cristiana, creía que el mejor arte era el que expresaba los sufrimientos de los 
pobres.  En Londres, en 1873-1875, se familiarizó con el grabado para ilustraciones y admiró las 
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pinturas anecdóticas de Herkomer, Fildes y Holl45.  Encontró en sus estudios de pobres y desahu-
ciados las mismas simpatías humanitarias que admiraba en Dickens y en George Eliot.  El arte de 
van Gogh tenía una función que era intencionalmente menos artística que social y menos social que 
personal, y al justificarlo por la realidad de sus sentimientos éste se convierte totalmente en una 
expresión de sí mismo.  Cuando su arte alcanza poder y belleza más que personales, llega a una 
expresión tan intensa y sobrecogedora, que se convierte en uno de los principales inspiradores del 
expresionismo europeo. 
El problema de van Gogh era encontrar y dominar un modo mediante el cual pudiera, como le es-
cribía a Théo en 1831, dar forma a sus sentimientos “a las cosas que llenan mi cabeza y mi corazón 
y que tengo que expresar en pinturas y en dibujos”46.  Siempre dibujaba, incluso siendo niño, y en 
1880 al darse cuenta de que su trabajo de misionero con los mineros belgas en el Borinage era un 
fracaso, regresó al dibujo, inspirándose en los trabajadores con sus vestidos de diario y comparán-
dolos con las imágenes de los manuales populares.  Tan pronto y con tal seguridad aparece su estilo 
característico de dibujar los contornos fuertes, angulosos y las superficies trabajadas magnífica-
mente.  Aunque van Gogh pocas veces buscara y recibiera lecciones, fue indócil y en última instan-
cia, autodidacta.  Sus amargas disputas eran el resultado de su incapacidad para aceptar toda impo-
sición y sus éxitos son la prueba de que podía someterse a la más difícil de las disciplinas, la suya 
propia.  Al no aceptar la opinión de otros, tuvo que descubrir los secretos de su oficio en soledad.  
Un ejemplo de su primer método es el dibujo a pluma de un paisaje invernal holandés, en el que los 
detalles de estructura de cada árbol demuestran su insistencia sobre la más estricta fidelidad a la 
naturaleza, y el alargamiento peculiar de la perspectiva es el resultado de su búsqueda propia.  En 
1882 inventó un “instrumento para estudiar las proporciones y la perspectiva” tal como lo describía 
Durero y “lo utilizaban los viejos maestros holandeses”.  Este invento fue ilustrado en un boceto 
que van Gogh dibujó a su hermano en Nuenen, formando una perspectiva esquemática por medio 
de cuerdas tendidas en diagonal desde el centro de cada lado hasta las esquinas47. 
Durante casi quince meses que estuvo en la capital estudió con el conocido pintor Anton Mauve, 
pero Mauve terminó cansándose de su raro comportamiento y pelearon.  Van Gogh encontró en su 
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 Van Gogh fue un verdadero amante de las obras de estos tres pintores, grabadores e ilustradores ingleses: 
Sir Hubert von Herkomer (1849–1914), Sir Samuel Fildes Lucas (1843–1927) y Frank Holl (1845–1888).  
Los tres se conocieron en la Escuela de Arte de South Kensington, y serán influenciados por de la obra de 
Federico Walker, líder del movimiento del realismo social en Gran Bretaña.  Fildes siempre se preocupó 
por los pobres y en 1869 se unió al personal del Gráfico, un diario semanal ilustrado, editado por el re-
formador social  William Luson Thomas, como artista grabador junto a Fildes y Holl. Fildes y Thomas 
compartían la creencia del poder de las imágenes visuales para cambiar la opinión pública sobre temas 
como la pobreza y la injusticia. 
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 Carta 176, fines de diciembre de 1881 (van Gogh, 2002). 
47
 Carta 223, a Théo, La Haya, (verano) de 1882 (Ib.). 
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viejo maestro la sutileza del color y la preocupación por los aspectos más sencillos del paisaje y de 
la vida rural holandesa, por lo que le guardó un afectuoso respeto. 
Las obras del período de Nuenen (1883-1885) son una clara muestra de que van Gogh había encon-
trado ya las fuentes formales y el carácter expresivo que irradian la intensidad especial de su arte.  
Ejemplo de esto es su primera gran obra, Los comedores de patatas, pintada en mayo de 1885.  Su 
ejecución fue tan larga como penosa y su intención no era retratar a los campesinos en traje de do-
mingo, como pintorescamente lo hacían los maestros populares, sino en toda su “tosquedad”, acen-
tuando el trabajo manual como habían ganado honestamente su comida. 
A fines de 1885 van Gogh, que no podía vivir con nadie, y menos con su familia, se mudó a Ambe-
res, donde trabajó en una Academia y en una escuela privada de dibujo.  Parece que allí tuvo su 
primer contacto con el impresionismo y las estampas japonesas introducidas en París por Julien 
Tanguy48 (los primeros impresionistas apreciaron las estampas japonesas por su interpretación lite-
ral de las costumbres contemporáneas, Degas y Monet por sus fugaces e inesperadas vislumbres del 
espacio, pero Gauguin y van Gogh vieron en ellas los nuevos colores y diseños con que renovar su 
propio arte).  A mitad de febrero de 1886, al borde de una depresión física y nerviosa, se fue a París 
a reunirse con Théo, entonces gerente adjunto de Boussod & Valadon.  Esos dos años en París lo 
transformaron de imitador del realismo holandés del siglo XIX en maestro de la pintura moderna, 
conociendo y aceptando toda la riqueza de la pintura impresionista.  Por corto tiempo trabajó en el 
estudio de Cormon y allí conoció a Toulouse-Lautrec, Emile Bernard y a Seurat y adoptó breve-
mente algunos aspectos del divisionismo.  Pero más importante que sus conversaciones con Ber-
nard sobre un nuevo método de pintar en franjas lisas de color continuo, fue su amistad con Gau-
guin, quién confirmó su hipótesis inicialmente formulada a medias en Nuenen, de que “el color 
expresa algo por sí mismo” (van Gogh, 2002, p.44).  El descubrimiento del color y sus propiedades 
expresivas inherentes, desligadas de su utilidad descriptiva, se convirtió para Vincent en la fórmula 
perfecta de un “nuevo arte del color, del diseño”, que le permitiría salvar, sostener, consolar y ayu-
dar a los demás, mediante el resplandor de su luz colorida con que podría crear imágenes con po-
der. 
París y sus distracciones lo perturbaron demasiado, tanto que empezó a pelear y beber, volviéndose 
irritable, impaciente y egoísta.  Decide regresar a Arlés en febrero 1888, con la esperanza de encon-
trar un clima más benigno, una vida menos cara y mejorar su salud bastante deteriorada.  Pero su 
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 Julien Tanguy, hombre afable y bonachón que regentaba una tienda de pinturas en el barrio parisiense de 
Montmartre.  Amigo de los jóvenes artistas, les fiaba o intercambiaba por cuadros los materiales que no 
podían pagarle.  Al introducir en París las láminas japonesas inicia una moda llamada Japonismo y que 
influyó en la mayor parte de los artistas del momento.  Si este personaje es conocido, es por dos retratos 
que le pintó van Gogh, plasmando su figura como si fuese una de las estampas japonesas que tanto amaba 
y tanto le influyeron en su arte. 
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forma de vivir y de vestir disgustaron a casi todos los habitantes, tan tradicionales, reservados y 
suspicaces, que rápidamente se encontró de nuevo solo y se llenó de tabaco, alcohol y trabajo.  En 
el verano de 1888, pintó algunas de sus obras maestras más serenas y coherentes en su primer entu-
siasmo por el paisaje y la luz de Provenza.  En su arte el color es intenso e impresionista en su bri-
llantez, en los amplios planos delineados por contornos firmes es sintetista, a la japonesa.  Alcanza 
su apogeo en el retrato del Cartero Joseph Roulin, en su Casa de Arlés y en las dos versiones de su 
dormitorio.  En El café de noche, los valores simbólicos atribuidos al color y al diseño se revelaban 
de modo explícito, el rojo y el verde “expresan las terribles pasiones de la humanidad y la idea de 
que el café es un sitio donde uno puede destruirse, volverse loco o cometer un crimen”49.  La ex-
presividad de esta obra es una muestra de la perturbación de Vincent en esta época y, con la llegada 
de Gauguin en octubre, no podía conducir más que a una catástrofe.  Al principio, sus discusiones 
parecían “electrificantes”, pero al final se hicieron insoportables en la insistencia de van Gogh so-
bre los valores morales del arte y la refinada estética de Gauguin, antipática para Vincent.  El 24 de 
diciembre van Gogh perdió el control y después de agredir sin consecuencias a Gauguin, se mutiló 
la oreja izquierda.  A partir de esto, se da cuenta de que padece ataques de locura y por el período 
de un año ingresa voluntariamente al asilo de Saint-Rémy, en mayo de 1889.  Debido a su convale-
cencia tenía que pintar en el asilo y sin modelo, dependiendo totalmente de su imaginación, y en 
una carta escribió: “Tengo una lucidez tremenda a ratos, en esos días en que la naturaleza es tan 
hermosa.  No soy ya consciente de mí mismo y el cuadro me llega como a través de un sueño”50.  
Con períodos de angustiosa inercia e intervalos de lucidez, los que aprovecha para pintar con ma-
yor intensidad que nunca, se siente suficientemente recuperado para volver al norte en mayo de 
1890.  Después de una rápida visita a Théo y a su familia, se instaló en Auvers-sur-Oise para estar 
cerca del doctor Paul Gachet, excéntrico médico que se interesaba por el arte y la psiquiatría.  No 
pudo soportar la soledad y el 27 de julio, pintando un paisaje al borde de un camino cerca de Au-
vers, se disparó y murió dos días después. 
La locura de van Gogh ha confundido inevitablemente la valoración de su arte y aunque es incues-
tionable que las pinturas hechas después del primer ataque son más distorsionadas en el dibujo y 
más expresivas en las pinceladas, no son por ello la obra de un loco.  Van Gogh pintaba cuando 
tenía la mente clara y así como lo demostró durante el tiempo que estuvo asilado.  Por tanto el ca-
rácter específico de su obra posterior sólo puede postularse a partir y a través de la obra anterior.  
En su retrato del doctor Gachet, uno de sus últimos cuadros, los colores son más finos, ligeros y el 
contraste es menos acentuado; línea y color responden mejor a sus exigencias, como en las armo-
nías de azul y amarillo, construidas sobre arabescos lineales. 
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 Cartas 543.  Arlés, septiembre de 1888 (Ib.). 
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“Con van Gogh, Gauguin y en cierta medida con Cézanne, la progresión desde un realismo descrip-
tivo a un arte en el que el sentimiento era simbolizado por el color y el dibujo, era conseguida con 
inmenso sufrimiento, el cual comunica a estas pinturas su trágica seriedad.  En toda su obra no hay 
nada más conmovedor que sus naturalezas muertas, donde las más humildes plantas del jardín son 
los instrumentos de la comunicación poética.  Y en ninguna parte está conseguida con más intensi-
dad que en los lienzos de Girasoles.  El simbolismo de estas composiciones en donde el amarillo, 
el más difícil de manejar de los colores por admitir pocas gradaciones de valor, está trabajado en 
varios matices e intensidades, fue resumido por van Gogh con la palabra “gratitud” a la que se pue-
de añadir el significado místico que atribuía al sol y a la luz solar como “manifestaciones cósmicas 
de la vida” (Hamilton, 1983, p.105). 
Varios de sus Girasoles decoraron su cuarto en Arlés y más tarde se añadieron al retrato de la mu-
jer del cartero, Mujer meciendo una cuna.  Este debía ser “semejante a lo que un marinero en alta 
mar no podría pintar, pero imaginaría cuando pensara en su mujer en tierra” (van Gogh, op.cit., 
p.53).  Las palabras de van Gogh nos indican su paso de la estricta observación de la naturaleza a la 
construcción de imágenes fundadas en una visión interior.  A la dependencia de la memoria que 
tuvo durante el tiempo de su convalecencia se añadía otro factor, el aspecto intencionalmente “pri-
mitivo” de la figura, pues como le escribía a Théo: “Cuando lo veas estarás de acuerdo conmigo en 
que no hay nada mejor que una litografía-cromo de tienda barata y ni siquiera tiene el mérito de ser 
fotográficamente correcto en sus proporciones ni en ninguna otra cosa” (Ib., p.56).  Destruye así, 
para sus propósitos, la autoridad de las escuelas. 
Las obras de van Gogh fueron expuestas con poca frecuencia, aunque Théo había mandado unos 
cuantos cuadros a los Independientes en 1888 y 1889.  En 1890 fue invitado a participar en la ex-
posición de Les XX en Bruselas, donde la única pintura que vendió, su Viñas rojas en Arlés, la vio 
la pintora belga Anna Boch, que la adquirió luego51.  En enero apareció un artículo de Albert Au-
rier “Les isolés - Vincent van Gogh “ en el Mercure de France y esta será la primera y única crítica 
publicada sobre van Gogh, la misma que fue reimpresa en L’Art moderne y contribuyó a despertar 
el interés y el antagonismo por su obra.  Esa primavera mandó diez de sus pinturas a los Indepen-
dientes de París para que se pudiera apreciar todo su talento, y la gran influencia sobre la pintura 
del siglo XX proviene de las exposiciones organizadas después de 1900.  La primera exposición 
retrospectiva en Bernheim-Jeune de París en 1901 y la de los Independientes en 1905 fueron de 
vital importancia para el desarrollo del Fauvismo.  Las exposiciones en Ámsterdam en 1905, en el 
Sonderbund en Colonia en 1912 y la de Berlín en 1914, confirmaron su puesto entre los pintores 
importantes de Alemania y Europa del Norte.  Su influencia alcanzó Inglaterra en 1910, con la 
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 Anna Boch compró la pintura, no en la exposición de Bruselas, sino a Pére Tanguy en París antes del 29 
de junio de 1891 (Faider-Thomas, 1968, pp. 402-410). 
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exposición post impresionista de Londres; y Estados Unidos con el Armory Show de Nueva York 
en 1913.  La viuda de Théo, Johanna van Gogh-Bonger y más tarde el hijo de éstos, Ir V. W. van 
Gogh de Laren, publicaron sus cartas y prestaron cuadros de su gran colección a innumerables ex-
posiciones en todo el mundo, contribuyendo al conocimiento de su vida y obras. 
La asimilación de la obra de van Gogh a la escuela francesa, el resultado de su estrecha asociación 
con los pintores franceses durante los cuatro últimos años de su vida y el lamentable final en Arlés 
y Auvers, sitúan la historia de la pintura francesa y del arte europeo simbolista y expresionista en 
una falsa perspectiva.  Si van Gogh se hubiera quedado en Holanda y creado obras de la calidad de 
las que produjo en Francia es probable que su obra hubiera sido reconocida antes.  Su inmensa 
fama, que creció rápidamente después de 1900, ha hecho difícil para los historiadores estimar el 
alcance de ciertos artistas, cuya actividad en las últimas décadas del siglo XIX tuvo la mayor signi-
ficación en el desarrollo de la pintura simbolista en Alemania y en Europa del Norte, y en menor 
grado en sus propios países. 
4.1.3. Henri de Toulouse-Lautrec. 
Henri Marie Raymond de Toulouse-Lautrec-Monfa Tapié de Celeyran, conde de Toulouse-
Lautrec-Monfa, conocido simplemente como Toulouse Lautrec (Albi, 1864 – Gironde, 1901); nace 
en el seno de una de las más antiguas familias de Francia, de nobleza carolingia, descendiente di-
recto de los condes de Toulouse.  En su familia, como era habitual en muchas sagas de la gran aris-
tocracia, los matrimonios se realizaban entre parientes para evitar las divisiones territoriales y la 
dispersión de la fortuna.  Éste fue el caso de los padres de Henri, Alphonse de Toulouse-Lautrec-
Monfa y la condesa Adèle Tapié de Celeyran, que eran primos en primer grado.  Henri fue el pri-
mogénito y cuando tenía cuatro años, nació su hermano Richard-Constantine, que falleció un año 
después.  Por desavenencias, sus padres se separaron en 1868 y quedó al cuidado de su madre.  Su 
infancia fue feliz hasta que como consecuencia de la consanguinidad de sus padres, Toulouse-
Lautrec padeció una enfermedad que afectaba al desarrollo de los huesos: la picnodisostosis, que se 
le empezó a manifestar en 1874.  Su constitución ósea era débil y entre mayo de 1878 y agosto de 
1879 sufrió dos fracturas en los fémures de ambas piernas que le impidieron crecer más, alcanzan-
do una altura de 1,52 metros. 
La tragedia de la vida de Lautrec, si tiene menos importancia histórica y simbólica que la de Gau-
guin o la de van Gogh, no es menos dolorosa o inseparable de su arte.  Lautrec, al ser de ascenden-
cia aristocrática, en el curso normal de los acontecimientos hubiera sido simplemente un deportista 
con afición al dibujo.  Pero al romperse las piernas en su adolescencia y no desarrollarse éstas nor-
malmente, la consecuencia fue un cuerpo grotescamente enano, con un torso de hombre y piernas 
de niño.  Durante su larga convalecencia se dedicó al dibujo y a la pintura.  Su talento natural para 
el dibujo se manifestó a corta edad y en 1882, decidió dedicarse a la pintura.  Su formación empezó 
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en el taller de Léon Bonnat y luego con Fernand Cormon. Rápidamente conoció y aprendió algo de 
las nuevas corrientes del arte y del dibujo junto a los elementos de la visión y del color impresionis-
ta.  En 1884 se instaló en Montmartre cerca del estudio que tenía Degas, quien le influyó en varios 
aspectos técnicos y temáticos en los años de aprendizaje. 
Es difícil no pensar que su deformidad lo llevó a apartarse de la sociedad a la que pertenecía y a 
buscarse amigos con los cuales pudiera compartir su exilio.  Los encontró en Montmartre, centro de 
la vida nocturna parisina.  En restaurantes y salas de baile, Lautrec encontró la tolerancia y la com-
prensión que necesitaba, sin esa mezcla de piedad y pena que siempre le habían demostrado.  Ad-
miraba a Degas y su obra puede considerarse como una continuación, aunque de una manera menos 
formal y más ilustrativa, de las bailarinas y artistas de los cafés-chantants de Degas.  Sus obras se 
inspiraron en las de Degas y en las estampas japonesas, encontrando ese modo de mirar íntimo que 
capta la figura en sus más características actitudes, la iluminación intensa y teatral, a menudo vi-
niendo desde abajo como las luces de escena, y la inesperada postura de la figura en movimiento.  
Sus escenas de teatro y cabaret representan a los artistas en sus momentos más divertidos, pero 
detrás de la comedia hay una sensación de melancolía, desilusión y desesperación.  En sus famosas 
escenas de mujeres de las maison closes, la identificación imaginativa con sus personajes nos impi-
de juzgar sus pinturas con la impersonalidad y crueldad de la caricatura, pues expresan contenidos 
subjetivos que van más allá de la simple representación. 
Lautrec, y otros artistas después de 1885, prestaron especial atención a la expresión del movimiento 
en el diseño lineal bidimensional de las estampas japonesas, cuando en importantes exposiciones 
que tuvieron lugar en París se hizo accesible una mayor variedad de éstas.  La influencia y trascen-
dencia de la perspectiva japonesa y su linealismo oriental, se puede estudiar en El Moulin Rouge de 
1892, cuando aparece su personalidad artística en las escenas del famoso restaurante.  El linealismo 
con el que pone en movimiento a las formas, a través incluso de espacios poco profundos, es tan 
poderoso que domina los carteles producidos por Lautrec.  Es por eso que la estructura formal del 
arte de Lautrec significa un paso adelante en el entendimiento y la utilización del diseño oriental 
que significativamente desarrolló hacia un lenguaje pictórico, especialmente moderno. 
La litografía en color de gran tamaño es introducida en Europa en 1880, y en los carteles se puede 
ver cómo progresivamente las figuras usurparon el lugar del texto impreso.  Los criterios artísticos 
y comerciales para el éxito de un cartel eran así análogos a los gustos estéticos de los Nabis, deudo-
res de la estampa japonesa.  Lautrec se sentía cautivado por la continuidad de las formas en movi-
miento, alargando y contrayendo sus siluetas para representar formas transformándose a sí mismas 
dentro de un espacio en continuo movimiento.  En una litografía de Loie Fuller, bailarina america-
na que entusiasmó a Europa con el movimiento bajo luces de colores de sus velos de seda “maripo-
sa”, Lautrec simplificó la forma en movimiento hasta tal punto que parece anunciar las abstraccio-
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nes orgánicas de Arp y Miró52.  En los últimos años predominó la obra gráfica sobre sus pinturas, 
que eran a menudo estudios para litografías.  El óleo y el cartón le permitían trabajar con una gran 
rapidez, la pintura cualquiera que fuera su tamaño, adquiría el carácter improvisado de un boceto. 
En 1899 su salud se debilitó y estuvo internado algunos meses en una clínica de Neuilly, donde 
pintó sus escenas de circo con lápices de colores, dibujadas de memoria durante su confinamiento.  
Las ocasionales distorsiones violentas que se aprecian es estos trabajos se deben más a la necesidad 
expresiva que a cualquier pérdida del control de la mano.  De 1889 a 1897 expuso frecuentemente 
en los Independientes, y en Bruselas con Les XX y su sucesor, La Libre Esthétique.  Sus carteles 
fueron admirados en Londres en 1895 y 1896, y la Galería Goupil organizó una exposición de su 
obra en 1897.  A su muerte en 1901, a la edad de 37 años, su padre cedió los derechos paternos 
sobre la propiedad a Maurice Joyant, el amigo de Lautrec y sucesor de Théo van Gogh en la Gale-
ría Boussod y Valadon.  Los esfuerzos de Joyant por asegurar un reconocimiento oficial del artista 
fueron coronados cuando en 1922 se inauguró el museo Toulouse-Lautrec en el antiguo palacio 
episcopal de Albi, ciudad natal del artista.  Allí se depositaron las colecciones que Joyant había 
recibido de la familia junto con sus propias aportaciones. 
4.1.4. James Ensor. 
Nació en una familia de la pequeña burguesía de Ostende.  El padre de Ensor (Ostende, 1860 – 
1949), era un inglés expatriado con una buena educación y su madre de origen humilde era flamen-
ca.  Fue un mal estudiante y a los quince años de edad abandonó la escuela, para comenzar a for-
marse con dos pintores locales.  Aunque Ensor pasó la mayor parte de su vida en los cuartos atesta-
dos de un piso de la clase media, no carecía ni de instrucción ni de cultura.  De joven Ensor estudió 
de 1877 a 1880 en la Academia Real de Bellas Artes de Bruselas, donde tuvo como compañero de 
clase a Fernand Khnopff, futuro compañero simbolista.  En estos tres años también frecuentó uno 
de los círculos más intelectuales, el de la familia de Ernest Rousseau, rector de la universidad.  
Ellos y sus amigos fueron sus primeros patrocinadores, animaron sus fantasías y las apoyaron 
cuando fueron condenadas. 
Los recuerdos de los artículos de la tienda que sus padres tenían en Ostende (conchas, juguetes y 
máscaras de carnaval) y su imaginación fantasmagórica forman una mezcla particular en las pintu-
ras de Ensor.  Las máscaras serán el disfraz perfecto que a lo largo de su vida le acompañarán, con-
virtiéndose en una amenaza y una protección.  Con sus “máscaras dolorosas, escandalizadas, inso-
lentes, crueles y maliciosas”, como las describiría53, Ensor creó un arte tan desconcertante en la 
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actualidad como cuando lo expuso por primera vez, desafiando las tradiciones artísticas de Bruse-
las. 
Cuando sus cuadros fueron rechazados en 1883 por el Salón de Bruselas, se unió al grupo de veinte 
artistas encabezado por Octave Maus, Les XX, y sólo dos años más tarde su más original invectiva 
contra la sociedad moderna y el arte contemporáneo, recibió la desaprobación de este mismo grupo.  
Su enorme obra La entrada de Cristo en Bruselas, de 1888, es un relato imaginativo que representa 
a una fiesta socialista narrando las furiosas demostraciones en contra de Jesús en un nuevo Domin-
go de Ramos.  Ensor expresaba su asco por “el enemigo común, el pueblo” dicho por Mallarmé, 
con una abundancia de detalles muy flamenca.  De los rostros individuales que se distinguen mejor 
por su primer plano, se destaca una máscara de calavera a la izquierda, junto al obrero joven, cuyo 
perfil es uno de los ejemplos más brillantes de la violencia controlada de la pintura de Ensor.  Los 
temas fundamentales de su iconografía quedan ya enunciados y serán repetidos una y otra vez en 
sus obras como así lo demuestra Las máscaras, de 1888, en que la muerte, encogida y necia, es la 
única figura sin máscara. 
Los personajes perversos de las primeras pinturas flamencas del Cristo atormentado, nos demues-
tran que Ensor buscó inspiración en los maestros del pasado, desde el basto humor de Brueghel 
hasta la visión del mundo de Bosch.  La denuncia de la hipocresía social es más directa en las más-
caras de La intriga, de 1890, en que representa otro escándalo en un carnaval y en el que aparente-
mente hace referencia a la experiencia desgraciada que su hermana tuvo con un marchante chino.  
Esta obra lo conduce hacia ofensivas más duras y técnicas intencionalmente salvajes en contra del 
orden social como en la colección de bocetos de los siete pecados capitales, hechos en 1892 y 
1904.  Monstruosas figuras con rostros depravados, víctimas indefensas e incontroladas de sus 
pasiones. 
El simbolismo de Ensor en su expresionismo figurativo, ha sido tratado con pocas referencias a su 
técnica porque, como en todo, el fin a expresar cobra mayor importancia que los medios.  En todo 
arte expresionista, hasta en el más abstracto, lo que se debe expresar determina en forma funda-
mental el carácter de los elementos formales y la técnica.  Como crítico social es un maestro de la 
caricatura y como aquéllos, los puristas pueden acusarlo de la estética de caer en los mismos defec-
tos.  Por simpatías ancestrales se une a los maestros de la caricatura inglesa y del criticismo social, 
Hogarth y Rowlandson, a quienes debía tanto como a sus grandes predecesores flamencos, cuyo 
gusto por lo erótico y lo macabro también lo compartió junto su contemporáneo belga, Félicien 
Rops, también simbolista.  A partir de 1900 su irritación disminuye y sus cuadros se convertirán en 
blandas revisiones de obras anteriores. 
La habilidad y el significado del simbolismo de Ensor serán entendidos sólo una generación des-
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pués por los dadaístas y los surrealistas.  Más tarde, las pinturas de Jean Dubuffet y los principios 
del art brut justificarían la delicadeza de su dibujo atrozmente primitivo.  Su obra llegó a París 
antes de finales del siglo, y el número de La Plume de 1899 incluía un homenaje de Verhaeren, 
Maeterlinck, Meunier y otros.  Las exposiciones de Amberes (1921), Hannover (1927), Bruselas 
(1929) y París (1932 y 1939) lo hicieron conocido en Europa. 
4.1.5. Edvard Munch. 
Edvard Munch (Loeiten, 1863 – Ekely, 1944), nace en Noruega, hijo de un médico castrense.  An-
tes de cumplir los cinco años, su madre muere víctima de tuberculosis; y nueve años más tarde, de 
esta misma enfermedad, fallece su hermana Sophie, dos años mayor que él.  A otra de sus herma-
nas le fue diagnosticada una enfermedad mental.  Su padre extravagantemente piadoso, dominado 
por obsesiones religiosas, inculcó a sus hijos un profundo temor hacia el infierno asegurándoles 
que si pecaban de cualquier modo serían condenados sin esperanza de perdón al infierno.  Munch 
pasó una infancia con numerosas enfermedades, y de los cinco hermanos originales tan sólo An-
dreas se casaría, muriendo unos pocos meses después de la boda.  Su niñez transcurrió en un en-
torno que el artista definió como un lugar “opresivo y triste”.  Estos hechos podrían explicar la 
oscuridad y el pesimismo de gran parte de la obra de Munch.  Más tarde afirmó: “La enfermedad, 
la locura y la muerte fueron los ángeles que rodearon mi cuna y me siguieron durante toda mi vi-
da”.  Él consideraba su personalidad conflictiva y un tanto desequilibrada como la base de su genio, 
enfermedad que actualmente se podría definir como un caso probable de desorden bipolar. 
Tras permanecer un año en la Escuela Técnica de Cristianía (capital de Noruega y que a partir de 
1924 se volverá a llamar Oslo), donde había iniciado estudios de ingeniería, en 1880 toma la firme 
decisión de dedicarse a la pintura, inscribiéndose en la Escuela de Dibujo de la ciudad.  Sus prime-
ros años de actividad están marcados por su relación con los ambientes más radicales, particular-
mente con los pertenecientes al escritor de ideas anarquistas, Hans Jaeger, fundador del grupo artís-
tico “Bohemia de Cristianía“54 del cual fue integrante. 
En 1885 Munch viaja a París y asiste a la gran exposición impresionista que se celebra en la galería 
Durand Ruel que exhibe, entre otras, obras de Monet, Renoir, Degas, Pissarro y Seurat.  En 1889 se 
produce un cambio sustancial en la obra de Munch, ya que en octubre de este año viaja a París con 
una beca del gobierno noruego.  Después de pasar por el estudio del pintor academicista Léon 
Bonnat en la década de 1890, se instala en Saint Cloud, en las afueras de París, donde realiza obras 
de corte impresionista.  Insatisfecho con las limitaciones que este arte le impone, en el verano de 
1891 da un giro radical a su trabajo con el conocimiento de las obras reveladoras de los artistas de 
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vanguardia en Noruega.  Los escritores y pintores que integraban el grupo se interesaban por los proble-
mas políticos, sociales y morales de la época. 
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la pintura francesa contemporánea: Whisder, Böcklin, Gauguin y van Gogh.  En 1892, Munch par-
ticipa en la exposición del Verein Berliner Künstler (Círculo de artistas berlineses).  Si tomamos en 
cuenta que el impresionismo académico era lo más lejos a que en Berlín se había llegado en el co-
nocimiento del arte progresista y que aún esta experiencia no había sido asimilada, la valiente pro-
puesta de Munch fue intolerable y su polémica obra alcanzó tales proporciones que la exposición 
acabó siendo clausurada al cabo de una semana.  El rechazo provocado por esta decisión se concre-
taría en la formación de un grupo de pintores que, con Max Liebermann55 al frente, abandonaron la 
asociación en señal de protesta e imitando a sus colegas de Múnich, fundaron en 1896 el “Berliner 
Sezession”, una de las primeras organizaciones radicales surgidas en Alemania y Austria. 
La celebridad que este suceso le otorga le permite realizar exposiciones por toda Alemania, donde 
fija su residencia, sentando las bases de una profunda influencia en el arte centroeuropeo que se 
manifestará con toda su intensidad en el expresionismo de las dos primeras décadas del siglo XX. 
La segunda mitad de la década de los ochenta supone la aparición de algunas de las preocupaciones 
que luego se harán obsesión durante toda su vida y que se reflejan en obras tan importantes como 
las primeras versiones de Pubertad o Al día siguiente.  La obra más importante de este periodo es 
La niña enferma, en la que evoca su experiencia personal con la muerte de su hermana, y donde ya 
aparece la desolada visión de la existencia que habría de marcar la mayor parte de su producción. 
Cuando Oscar Kokoschka afirma que Munch no cerraba los ojos ante “el infierno moderno” y era 
por tanto capaz de “diagnosticar el pánico y la ansiedad universal”, sugiere por qué tuvo tanta in-
fluencia en el desarrollo del expresionismo moderno (Kokoschka, 1953, p.14).  Desde ese punto de 
vista puede compararse con van Gogh, a pesar de las diferencias de origen y de educación artística.  
Aunque Munch gozara de éxito rápidamente y su larga vida estuviera llena de honores, al igual que 
van Gogh no supo conformarse con el código social vigente y ambos tuvieron que buscar sus pro-
pios símbolos pictóricos para su inadaptación psíquica.  El sufrimiento de Munch encontró escape 
en imágenes poderosamente subjetivas, generalmente mórbidas y perturbadoras, pero finalmente 
iluminadoras de la conciencia interior redescubierta del hombre. 
La profunda depresión que pesa sobre las primeras pinturas de Munch puede tener su origen en los 
acontecimientos amargos que llenaron su infancia y juventud.  Más tarde, cuando como pintor jo-
ven en gran parte autodidacta, ingresa en la “Bohemia de Cristianía” y pinta Casa de muñecas 
(1879) y Espectros (1881). Cuando en 1889 gana la beca del gobierno para estudiar en París, acepta 
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ron un significado muy importante para la transición del arte del siglo XIX.  Propició cambios como pre-
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la influencia del impresionismo y de Seurat, de van Gogh y de Gauguin.  En Gauguin encontró los 
fluidos contornos, rasgo que formará parte de su arte hasta el final de su vida.  Redon también le 
impresionó profundamente, en sus litografías posteriores aparecerán huellas de los arabescos y de 
la angustiada melancolía de este pintor simbolista.  El descubrimiento de las propiedades expresi-
vas de la forma estética llevó a Munch a crear su propio naturalismo decorativo y simbólico que, al 
contrario de los temas fantásticos y exóticos de Redon y Gauguin, provenían casi siempre de sus 
experiencias inmediatas. 
En 1889, viviendo en París y con veintiséis años de edad, Munch llegó a conocer mucho de sí mis-
mo y al tipo de arte quería crear, anotando en su diario: “No pintaré ya interiores, ni gente leyendo 
ni mujeres haciendo punto.  Pintaré gente viva que respira y siente y sufre y ama.  Pintaré muchos 
cuadros de este tipo.  La gente entenderá el carácter sagrado de esa pintura y se quitará el sombrero 
como si estuviera en la iglesia”56.  En esas tres frases rechaza los temas del impresionismo emocio-
nalmente neutros, define su determinación de pintar cuadros expresivos de los estados del alma y 
su visión de un grupo de cuadros con un efecto acumulativo y continuo.  Idea que fue desarrollada 
en un amplio Friso de la vida, que nunca fue terminado como un todo, ni sus componentes nunca 
fueron establecidos.  En 1902 en Berlín, veintidós de sus pinturas sueltas fueron expuestas juntas, 
formando una colección de lienzos disparatados en tamaño, escala y técnica.  Sólo el tema del su-
frimiento a través del amor hacia la muerte es común entre ellas.  Los episodios individuales com-
prendían una completa definición del talante fin de siècle, desilusionado con el desarrollo material 
y social del hombre.  La ciencia a través de la psiquiatría había puesto al desnudo los instintos sub-
conscientes y el hombre incapaz de escapar de su garra y de las decisiones intuitivas impuestas, se 
había convertido en víctima de su propia biología. 
Las etapas por las que la vida tenía que pasar (enfermedad, alcoholismo, deseo, celos, desespera-
ción, soledad, madurez, vejez, etc.) junto a las tensiones entre el instinto y la sociedad, según la 
formulación de Munch, no tenían solución.  Si el resultado era la locura, el recurso final era enfren-
tar esos terrores cara a cara, como lo hizo en sus autorretratos en que el alma desnuda atraviesa el 
cuerpo desnudo como se ve en En el infierno.  La iconografía de la “vida psíquica moderna”, como 
Munch la describirá posteriormente, era imposible de representar dentro de las limitaciones de una 
técnica realista porque se vería cursi y melodramática.  El descubrimiento en París de los elementos 
expresivos del color, de la línea y de la distorsión de las figuras hizo que en 1893 llegue a crear el 
cuadro más puro de su carrera, El grito.  Naturalismo y simbolismo se fusionan por medio de los 
contrastes de las líneas curvas y rectas y de los tenebrosos rojos y amarillos con las distorsiones 
fantasmagóricas de las otras figuras y describen el horror interior y externo experimentado por la 
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 Del diario de Munch, anotación fechada en 1889 en St. Cloud 1889; citado en su “Små utdrag fra min 
dagbok” (en Deknatel, 1950, p.18). 
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figura del primer plano.  El epígrafe que escribió para el cuadro sugiere la compleja situación emo-
cional en la que se encontraba: 
Me paré y me apoyé contra la verja, casi muerto de cansancio.  Nubes rojas como la sangre y 
lenguas de fuego suspendidas sobre el fiordo azul negro.  Mis amigos me habían dejado, y, 
solo, temblando de angustia, me di cuenta del inmenso, infinito grito de la naturaleza 
(Munch, 1895). 
El arte de Munch evidencia una fuerte inclinación literaria, pues está lleno de paráfrasis pictóricas 
excepcionales que nos recuerdan que sus asociaciones con los escritores y los pintores fueron ínti-
mas.  Su línea evolutiva literaria, desde los dramas sociales naturalistas hasta las últimas obras 
simbolistas de Ibsen y el tratamiento grotesco de Jaeger de la experiencia sexual, corresponde al 
tratamiento cada vez más introspectivo por Munch de sus propios temas.  En 1908, antes de su 
depresión, sobrepasó el simbolismo de Ibsen (con el que puede compararse su propio grito) con 
temas de frustración y desesperación aún más pesimistas, parecidos a las situaciones de las obras de 
Strindberg, en que los personajes parecen movidos también por fuerzas sobre las que no tienen 
control. 
Munch siguió explorando la naturaleza de la obsesión psíquica en la década más importante para su 
obra, perteneciente a los años 1890.  Su disposición para explorar los impulsos de la intuición crea-
dora y la búsqueda de equivalentes gráficos y pictóricos para expresar las complejas confrontacio-
nes psicológicas fueron más allá de los usos convencionales de los medios expresivos.  En sus 
óleos y litografías suprimió, hasta cierto punto, el control de la mente consciente, dejando al alma 
trabajar a través de la mano.  Anticipaba así las exploraciones de los procesos creativos inconscien-
tes desarrollados unos años más tarde por Kandinsky. 
Gracias a Auguste Clot57, Munch aprendió la técnica de la litografía en color y fue en París donde 
vio los grabados en madera de Gauguin, aprendiendo a sacar provecho de la naturaleza misma de 
los materiales.  En algunos de sus grabados en madera vemos la influencia del método de Gauguin 
de tallar las líneas en la plancha, de modo que aparecieran blancas cuando se imprimieran.  En su 
grabado El beso, sobreimprimió a la manera japonesa y con típica economía oriental, las figuras 
entrelazadas de los amantes en la madera misma.  El desarrollo del grabado expresionista alemán se 
inspiró tanto en sus métodos como sus a sus imágenes emocionalmente densas. 
En 1900 fue reconocido como uno de los mejores artistas noruegos y su arte era ya ampliamente 
apreciado, especialmente en Alemania, país en que vivió casi continuamente desde 1891.  A pesar 
de su gran éxito en el extranjero y en su país, el desorden de su propia vida se hizo intolerable, 
sufriendo lo que autodescribió como un colapso nervioso completo.  En 1900 Se retiró a un hospi-
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 Auguste Clot fue maestro impresor de Vuillard, Bonnard y otros pintores franceses interesados en resuci-
tar las artes gráficas. 
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tal danés en el invierno de 1908-1909 y allí se encontró a sí mismo y a su arte.  Allí pintó su Auto-
rretrato con un traje azul, obra notable tanto por la impasible objetividad del autoanálisis como por 
la estudiada separación de las pinceladas y el brillante color. 
Luego de su recuperación regresa a Noruega donde pasa el resto de su larga vida pintando y gozan-
do de un prestigio creciente.  Sus murales para el Aula Magna de la Universidad de Oslo en 1906, 
así lo confirman y son la expresión más imponente de la segunda parte de su vida artística.  Aunque 
aparecieron nuevos temas en sus últimas obras, (paisajes como escenas de trabajadores y niños, 
esculturas y autorretratos) encontramos visiones menos frescas de la condición humana.  Muchas 
veces retomó sus antiguos temas que fueron trabajados con un distanciamiento y una serenidad 
sorprendentes, pues el alivio de sus intolerables tensiones bajo los cuidados del doctor Jacobson en 
Copenhague, le permitió vivir pero le hizo más difícil crear. 
4.1.6. Ferdinand Hodler. 
Hodler (Berna, 1853 – Ginebra, 1918), fue el mayor de seis hijos y tuvo una infancia marcada por 
la pobreza, la enfermedad, la muerte y la incomprensión.  Su padre, Jean Hodler, era carpintero y 
su madre de origen campesino, Marguerite Neukomm.  A la edad de ocho años Hodler perdió a su 
padre y a dos de sus hermanos menores a causa de la tuberculosis. Su madre se casó nuevamente 
con un pintor decorativo, pero en 1867, ella también muere de tuberculosis.  Finalmente, la enfer-
medad y la muerte dejan en Hodler, una poderosa conciencia de mortalidad. 
Antes de cumplir los diez años recibe capacitación en pintura decorativa gracias a su padrastro, y 
posteriormente es enviado a Thun como aprendiz con un pintor local.  Las primeras obras de Hod-
ler fueron paisajes convencionales, que se vendían en tiendas y para turistas.  En 1871, a la edad de 
18 años, viajó a pie a Ginebra para iniciar una carrera como pintor.  Sus primeras obras fueron pai-
sajes, composiciones figurativas y retratos, tratados con un vigoroso realismo.  Había aceptado el 
naturalismo de mitad de siglo e incluso el impresionismo, pero pronto comprendió que tendría que 
superar las limitaciones expresivas de ambos si quería llegar a expresar su vivencia de aislamiento 
en un ambiente hostil y materialista, como era el de Ginebra.  Estudió las técnicas de la pintura de 
paisaje y de figura con Barthelemy Menn58 y descubrió en la pintura de la Alta Edad Media las 
formas tridimensionales simplificadas aunque plenas, contra fondo plano.  Mediante el contraste 
entre un detallismo extremadamente realista y un diseño decorativo sumamente abstracto, Hodler 
pudo expresar la percepción de estos aspectos y su significado a través del orden místico.  En su 
cuadro expuesto en el Salón de 1891, Noche, llamará la atención de los simbolistas franceses al 
mostrar durmientes semidesnudos, esparcidos, solos o en parejas, sobre una pendiente, que son 
vigilados por una forma encubierta que puede simbolizar tanto la muerte como el sueño. 
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 Barthelemy Menn, artista dotado, amigo y discípulo de Corot y de los maestros de Barbizon. 
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Cuando estuvo en París por algunos meses en 1891, se sintió atraído por los Rosacruz, cuya fe en la 
comunión de presencias físicas y espirituales estaba muy próxima a la suya.  Expuso en el Salón de 
la Rose-Croix y en el Durand-Ruel al año siguiente.  Su asociación con este grupo en el que se 
encontraban algunos seguidores de Gauguin y de los Nabis59 , explica de cierta forma el contenido 
y la forma de su importante cuadro El elegido, en el que unos ángeles revolotean alrededor de un 
niño desnudo, cuya figura es la de su propio hijo que le sirvió como modelo y constituye su más 
coherente formulación pictórica, plena del amor que sentía él.  En éste, los seres humanos y los 
sobrenaturales están sometidos a la misma simplificación que el paisaje de fondo y sólo los rostros 
de los ángeles con la misma cara que se repite en todos, son realistas e imponen una continuidad 
decorativa y estilística.  Esa repetición de elementos ligeramente variados, aunque idénticos en 
forma, color, o línea, constituía la base de su teoría del “paralelismo”, de la que se valía para inten-
sificar el contenido expresivo de su obra.  Las formas recurrentes en sus obras explican el efecto de 
sus grandes composiciones murales: La Retirada de Marignan (1896-1900) y La marcha de los 
voluntarios de Jena en 1813 conservan sus cualidades decorativas.  Pero muchas veces, el conteni-
do místico de sus grandiosas composiciones filosóficas es aventajado por los ademanes teatrales, de 
tal manera que el efecto parece más superficialmente coreográfico que expresivamente dramático.  
A principios de 1900 y por algunos años se lo identificó tan estrechamente con la vanguardia de 
Alemania y Austria, que su obra es sinónimo del “estilo Sezession”.  Su éxito en París, durante la 
década de 1890, fue sobrepasado en Alemania cuando Noche ganó la medalla de oro en Múnich en 
1897.  Expuso en el Berlín Sezession en 1898 y en el de Viena en 1900, 1901.  En 1904 en esta 
misma ciudad, Hodler (con una colección de treinta y un cuadros), junto a un grupo de pintores 
integrado por Munch, Gallén-Kallela, Cuno Amiet y Jan Thorn Prikker, fue la mayor atracción de 
la exposición internacional Sezession.  Este acontecimiento puede considerarse como el cenit de la 
pintura simbolista.  A un año de la muerte de Gauguin se produce la primera aparición de los Fau-
ves, que serán los líderes reconocidos del arte moderno en Noruega, Finlandia, Suiza y Alemania. 
Desde una visión diferente a la de Europa Central, la obra de Hodler para los fines que se propone, 
puede sentirse demasiado exagerada y más decorativa que convincentemente espiritual.  Sus in-
mensos lienzos contienen escasas figuras con superficies ampliamente vacías, apenas vivificadas 
por los aciertos de la pincelada, a diferencia de sus retratos y sus últimos paisajes de las montañas y 
del lago de Ginebra, en que, con líneas sobrias y unos pocos colores, comparables a las mejores 
obras Fauves, expresó su mística del paisaje alpino.  En su insistencia de que los elementos forma-
les son expresivos por sí mismos, llevó a la pintura suiza a la transición del impresionismo al sim-
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 La Rosacruz era una ejemplificación artística y estética de los principios de los Rosacruces dirigidos por 
Joséphin Péladan, conocido por Sâr Péladan.  Las pocas exposiciones Rosacruz pueden ser de poca im-
portancia artística, pero merecen mayor atención de la que han recibido por parte de los historiadores del 
arte.  El mejor modo de aproximarse a sus ideas es en L'art idéaliste & mystique (Péladan, 1894). 
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bolismo y animó a muchos pintores a participar en los experimentos que llevaron al arte abstracto. 
4.1.7. Pablo Picasso. 
Pablo Ruiz Picasso (Málaga 1881 – Mougins 1973) fue el primero de una familia pequeño burgue-
sa, hijo de Don José Ruiz Blasco y María Picasso López.  Tuvo dos hermanas, Dolores y Concep-
ción.  De su padre se sabe que era pintor y fue profesor de dibujo en la escuela de Málaga llamada 
San Telmo.  De su madre se conoce poco; al parecer tenía una personalidad más fuerte que la de su 
marido, y Picasso tuvo siempre hacia ella mayor respeto y ternura. 
Picasso comenzó a pintar desde muy temprano, a los ocho años de edad, tras presenciar una corrida 
de toros y bajo la dirección de su padre pintó El pequeño picador (1889), su primera pintura al 
óleo, de la que siempre se negó a separarse.  En 1891 la familia abandonó Málaga, al ser el padre 
nombrado profesor en el Instituto de La Coruña.  El pequeño Pablo que tenía diez años, trabajó en 
sus dibujos y mostró una fuerte confianza en sí mismo y en su habilidad.  Sus primeros trabajos 
tienen un realismo vigoroso, casi feroz, y muestran su temprana predilección por los personajes 
populares. 
En enero de 1895 falleció su hermana Concepción, y en septiembre del mismo año su padre obtuvo 
una cátedra en la Lonja, Escuela de Artes y Oficios de Barcelona, donde el joven Pablo fue admiti-
do como alumno y cursó estudios durante dos años pintando una serie de cuadros con un sorpren-
dente academicismo.  Picasso fue un estudiante brillante y precoz, superó el examen de ingreso en 
la Escuela de Bellas Artes de Barcelona a la edad de catorce años. En obras de esta época era claro 
que ya dominaba las convenciones de la pintura académica. 
En 1897 presentó Ciencia y Caridad en la Exposición General de Bellas Artes de Madrid y durante 
el verano en Málaga, Picasso pintó paisajes y corridas.  En septiembre del mismo año inicia sus 
estudios en la Academia de San Fernando en Madrid, pero pronto la abandona pues la movida inte-
lectual de la capital era bastante provinciana y relativamente impermeable comparada con el mo-
dernismo catalán.   
En 1898 firmó sus obras “Pablo Ruiz Picasso”, luego “Pablo R.  Picasso”, y solamente “Picasso” a 
partir de 1901.  Este cambio obedecía a un deseo de distinción de Picasso como personaje y no a un 
rechazo de la figura paterna.  Sus amigos catalanes iniciaron la costumbre de llamarlo por el apelli-
do materno, mucho menos corriente que el Ruiz de su padre. 
En 1898 regresa a Barcelona pero se enferma de escarlatina y se traslada a Horta de Sant Joan, el 
pueblo de su amigo Manel Pallarés, cerca de la ciudad de Gandesa.  En esta estancia, Picasso aban-
donó la idea de Madrid y la copia de los grandes maestros, reencontrándose con las raíces primor-
diales del país y la naturaleza, lo que constituyó uno de los primeros episodios “primitivistas” de su 
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carrera.  En febrero de 1899 de nuevo en Barcelona, frecuenta el café Els Quatre Gats, centro de la 
vanguardia política, artística y modernista, lugar de su primera exposición individual.  Ahí entabla 
amistad con Jaime Sabartés y Carlos Casagemas. La miseria de los barrios bajos, los soldados en-
fermos y heridos que volvían a España después de la Guerra de Cuba y la violencia social de estos 
hechos, marcaron la sensibilidad de Picasso. 
En octubre de 1900 hace su primera visita a París, junto con Casagemas, para asistir a la Exposi-
ción Universal donde se exhibía una obra suya, Últimos momentos.  Aquí, se instaló en el estudio 
de Isidre Nonell60, que Picasso conocía del grupo Els Quatre Gats.  La obras de Nonell junto a la 
de otros artistas como: Toulouse-Lautrec, Forain, Daumier, Theophile Steinlen y Carrière, influye-
ron en gran medida en el estilo de Picasso de esta época, como se ve en La espera (Margot), Baila-
rina enana, Dos mujeres en el bar, El final del número. 
En 1901, su amigo Carlos Casagemas se suicida en París, hecho que golpea tanto a Picasso que lo 
impulsa a pintar una serie de cuadros alusivos, los cuales contienen los primeros indicios de su 
“período azul”, gestado entre Barcelona y París.  La insatisfacción intelectual engendrada por el 
ambiente cultural barcelonés de 1900, unida a la soledad y la pobreza de Picasso en París, pueden 
justificar los temas y el ambiente del “período azul”.  La Flor azul, de Novalis, la tonalidad azul-
verde de las últimas obras de Burne-Jones y de los Nocturnos de Whistler, el notable “azul” de 
Puvis de Chavannes en La vigilia de Santa Genoveva junto a posteriores asociaciones de Mallarmé 
y Verlaine que relacionaron a ese color con la decadencia, fueron muchas de las influencias para 
este período.  Por eso, las teorías de que la pobreza de Picasso le impedía comprar otros colores o 
de que pintaba sólo de noche, son muy simplistas.  La obra de mayor tamaño de esta época: La vie, 
de 1903, fue pintada en Barcelona una vez que Picasso abandonó París debido a la pobreza.  Esta 
obra, la primera de sus composiciones monumentales, es la representación del misterio y la miseria 
de la vida y era el resumen de sus experiencias de los primeros años.  La vie es un perfecto ejemplo 
de la frase “la tristesse stérile” del poeta simbolista Charles Maurice cuando vio las primeras pintu-
ras de Gauguin.  En él, encontramos analogías con La Noche de Hodler, De dónde venimos… de 
Gauguin, variaciones de La danza de la vida de Munch, algo de los prerrafaelistas y de la atmósfe-
ra distanciada y pálida de Burne-Jones.  El modelado de los desnudos es común al arte simbolista y 
puede comparase al Kneeling Youth de Minne.  En la pared de detrás, hay dos dibujos que son tri-
buto a Gauguin (sus contornos espesos aparecen en los dos desnudos abrazados) y van Gogh (la 
subjetividad de la figura agachada). 
Los elementos formales de sus primeras obras son comunes a la última pintura simbolista y a los 
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motivos decorativos del Art Nouveau en cuanto al linealismo sinuoso y los modelos espaciales 
bidimensionales y planos.  Su tono expresivo cargado de la filosofía de Schopenhauer, Nietzsche, 
Ibsen, Hauptmann, Strindberg, Maeterlinck y la música de Wagner.  De todos estos artistas, al igual 
que de los pintores e ilustradores ingleses y franceses, Picasso encontró su disposición a la soledad 
y la tristeza que marco su obra del “período azul” de 1901–1904, resumiendo y preparando el 
abandono del carácter introspectivo de la pintura simbolista tardía. 
Después de 1904, Picasso se instala definitivamente en Francia.  Su arte se identifica estrechamente 
con la Escuela de París, ignorando sus orígenes españoles.  Un año después, una vez que había 
superado París y su tristeza, Picasso se inicia en la producción de sus más fecundas creaciones.  En 
1905, durante el “periodo rosa” o “circense”, se reemplazan las figuras azules por las de acróbatas 
y sus familias.  Los colores son más ligeros, variados, y expresan los cambios que se produjeron en 
la vida de Picasso.  Su condición económica mejora y la confianza creciente en su arte le asegura el 
éxito.  Estos temas circenses fueron inspirados en Daumier y Toulouse-Lautrec, pero sin mucho 
sentimentalismo, como podemos observar en su cuadro Familia de saltimbanquis de 1905, en que 
los personajes no expresan ninguna relación dramática o anecdótica.  Es importante, pues su efecto 
es el resultado de la suma de sus componentes artísticos que de aquí en adelante, excepto raras 
ocasiones de origen político, marcarán el contenido de su obra y su estructura formal. 
En 1906, esta tendencia se hace más evidente en sus estudios de muchachos desnudos y caballos.  
En su cuadro Muchacho conduciendo un caballo, las formas son más importantes que el aconteci-
miento mismo.  La silueta desnuda desprovista de acción dramática, es una clara muestra del paso 
hacia la consideración de la superficie pictórica como estructura artística que cada vez tenía menos 
relación con los acontecimientos externos.  En 1906, iría más lejos aún con los consistentes y maci-
zos desnudos femeninos, época que contiene los últimos rasgos del sentimiento simbolista, pues 
estaba a punto de anunciar el inicio del cubismo con su Les Demoiselles d’Avignon. 
Picasso, considerado uno de los mayores artistas del siglo XX, participó y estuvo en el nacimiento 
de muchos movimientos artísticos que se propagaron en todo el mundo, ejerciendo una gran in-
fluencia en muchos artistas de su tiempo. 
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4.2. EVOLUCIÓN DEL ARTE SIMBOLISTA HACIA OTRAS TEN-
DENCIAS. 
4.2.1. La Escuela de Pont-Aven y los Nabis. 
Posteriormente, los Nabis, segunda generación simbolista, aspiraron a traducir las ideas de este 
movimiento en forma de vida y en activas reformas.  A partir de 1873 la villa de Pont-Aven es 
frecuentada por los alumnos de la Escuela de Bellas Artes de París.  En 1886 llega Gauguin y en 
1888 se instala un grupo de pintores dispuestos a seguir sus enseñanzas al margen de la Academia.  
Los Nabis son seguidores de las ideas estéticas de la escuela de Pont-Aven, pero no pertenecen a la 
Academia, o son desertores.  Intentaron que el Impresionismo se acercase al Simbolismo y al ser 
una síntesis entre el estilo impresionista y el simbolista, son considerados simbolistas por su espíri-
tu.  Su concepción estética es fundamentalmente decorativa, por lo que lo que se plasma en el cua-
dro es un juego de sensaciones, más que una construcción intelectual con la utilización de colores 
planos, con un gran sentido estético.  Tenían una libertad absoluta a la hora de utilizar el color (po-
dían pintar la hierba roja si así lo sentían) aplicado en grandes manchas y con tintas planas, al igual 
que en sus composiciones.  Usaron todo tipo de materiales en sus cuadros, pintura, cola, cartón, 
etc., para diferenciar texturas, pero sin llegar al collage.  Proyectaron vidrieras y usaron litografías 
y grabados para expresarse y decoraron teatros, portadas de libros, revistas y cualquier cosa que les 
solicitasen, trabajando por encargo. 
Hasta la partida de Gauguin en abril de 1891 para Tahití, el grupo se desvanece, pero su arte fue 
ejemplo para pintores, alumnos y discípulos suyos, que encontraban en su pintura una vía que diri-
gía su entusiasmo múltiple por el arte del pasado y del presente hacia un estilo coherente.  Admira-
ban también el arte medieval y los vidrios policromados, las imágenes populares, las estampas ja-
ponesas y el arte de los pueblos lejanos y primitivos.  Sin embargo, muchos de ellos no contaban 
con la capacidad de Gauguin para trascender, pues su obra establece un vínculo entre los grandes 
simbolistas del siglo XIX y los expresionistas del XX, además de iniciar un contrapunto pictórico 
en Francia para crear un amplio estilo decorativo conocido como Art Nouveau. 
En 1888, Emile Bernard (1868–1941) y Maurice Denis (1870–1943), se convirtieron en los propa-
gandistas más importantes de los grupos conocidos como la Escuela de Pont-Aven y los Nabis.  
Literalmente nunca hubo una “escuela” en Pont-Aven, pero el efecto de las ideas de Gauguin sobre 
algunos pintores jóvenes que trabajaron con él en Bretaña fue tan fuerte que el nombre de Pont-
Aven se unió a sus logros.  Las últimas publicaciones de Bernard fueron tan polémicas que sólo 
ayudaron a debilitar sus reivindicaciones de originalidad.  Estaba dotado, pero en demasiadas for-
mas de arte para dominar una sola.  Su mente filosófica bien educada y su deseo de producir obje-
tos hermosos a base de distintas materias primas es un reflejo del amplio desarrollo del arte y de la 
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artesanía decorativos a partir de 1880.  Sus diseños de cristales policromados, tapicerías bordadas y 
grabados sobre madera, llamaron la atención de Gauguin sobre las posibilidades expresivas del 
diseño utilitario. 
Fue un entusiasta promovedor del movimiento moderno organizando varias muestras de arte, entre 
ellas la primera exposición retrospectiva de las pinturas de van Gogh en la Galería Le Barc de 
Boutteville, cuatro meses después de la muerte del pintor en noviembre de 1890.  En 1901, creó su 
propia revista en Francia, La Rénovation esthétique, redefiniendo las doctrinas simbolistas de su 
juventud.  La única manifestación de grupo de los artistas que trabajaron con Gauguin en Pont-
Aven fue la exposición del Café Volpini en 1889.  Además de Gauguin y Bernard estuvieron: 
Louis Anquetin (1861–1932), quien dejó el estilo Cloisonniste por el estudio de Rubens; Emile 
Schuffenecker (1851–1934), cuyo estilo, entonces y después, era el de un impresionista amanerado 
cercano a la pintura de Gauguin antes de 1888; Charles Laval (1862–1894), que acompañó a Gau-
guin a Martinica; y Daniel de Monfreid (1856–1929), más tarde el leal amigo y corresponsal de 
Gauguin.  La breve promesa de Armand Seguin, Charles Filiger y Meyer de Haan no se cumplió y 
Maurice Maufra intentó un impresionismo poco atractivo. 
Solo Paul Sérusier (1863–1927) sobresale de cierta forma, porque comunicó las ideas de Gauguin a 
un grupo de artistas jóvenes que se llamaban a sí mismos Nabis.  Cuando Sérusier estuvo en la 
Pensión Gloance en Pont-Aven, en el verano de 1888, frecuentó a los pintores académicos que 
consideraban a Gauguin y a sus amigos como gentuza.  Pero tuvo curiosidad por sus teorías y su 
técnica, tanto que, motivado por Bernard, Sérusier se presentó a Gauguin y pasó una mañana pin-
tando bajo su dirección.  Los consejos tuvieron consecuencias históricas cuando Sérusier los comu-
nicó a sus amigos en París y a través de los artículos teóricos de Maurice Denis, se convirtieron en 
un factor importante en la teoría del expresionismo y del arte abstracto.  Sérusier continuó pintando 
hasta la década de 1890 al estilo de Gauguin, pero su obra fue perdiendo fuerza hasta llegar a ser 
casi una parodia de la del maestro.  Su breve tratado, ABC de la peinture (1921), es un resumen 
personal de las doctrinas sintetistas y nabis sobre las interrelaciones entre naturaleza, arte y mate-
máticas. 
En el año de 1888, la teoría de Gauguin sobre la relación entre forma natural y sentimiento artístico 
unida a las demostraciones experimentales de Sérusier, fueron acogidas por los jóvenes artistas de 
la Academia Julian, que empezaron a reunirse regularmente y casi en secreto.  Sérusier y Denis, 
Edouard Vuillard, Pierre Bonnard, Paul Ransom, K. X. Roussel y el escultor Georges Lacombe, el 
pintor holandés Jan Verkade y el artista húngaro Rippl-Ronai, compartían cenas mensuales, trajes, 
ceremonias inspiradas en los rituales de los Rosacruz y discutían de las nuevas ideas que inspiraban 
su arte.  Su apelación de Nabis (profeta en hebreo), se debía por una parte, a su creciente interés por 
la teosofía y las religiones orientales; y por otra, nos indica que sus obras por un tiempo tuvieron 
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varios elementos en común.  Elementos visibles en sus exposiciones grupales hechas dos veces al 
año en la Galería Le Barc de Boutteville en la década de 1890.  Su arte era el más progresista de 
París, hasta la aparición de Cézanne a finales de esta década y la irrupción de los Fauves en 1905. 
Las composiciones con colores apagados de los Nabis eran más simplificadas que las de Gauguin, 
tratando de ajustar la vida contemporánea a los estilos del pasado, sobre todo en el caso de Maurice 
Denis.  Cristiano creyente, pertenece a la historia del arte religioso moderno y a la iconografía.  A 
partir de 1900, quiso restaurar el arte religioso a su gloria con temas religiosos y pinturas para insti-
tuciones religiosas, cambiando apenas los principios de diseño que se había fijado hacia 1895.  Su 
mayor encanto, consiste en la dulzura con la que sus personajes eran representados en los cuentos 
de hadas y las figuras de los Evangelios, con colores muy pálidos y con una línea débil, apenas con 
vida.  Admiraba a Puvis de Chavannes, Fra Angelico y el arte del Quattrocento, como podemos ver 
en muchas de sus obras.  En su María con el niño Jesús y San Juan, de 1898, hay algo de la simpli-
cidad de la línea de Puvis como también recuerdos del medio vacío de Fra Angelico.  La configura-
ción lisa es nabi, pero la expresión de ternura es solo de Denis.  Esta obra es una clara manifesta-
ción de sus teorías anunciadas en su famosa Définition du Néotraditionnisme, publicada en agosto 
de 1890, con sólo veinte años de edad61.  En el primer párrafo declaraba, que “un cuadro -antes de 
ser un caballo de guerra, una mujer desnuda o alguna otra anécdota- es esencialmente una superfi-
cie cubierta con colores distribuidos según cierto orden”.  Pasados algunos años, Denis insistiría en 
que su declaración no debía ser tomada como una petición para un arte no representativo. 
En el resumen de su extenso ensayo arguye que el artista moderno debe volver a la simplicidad de 
la pintura y de la escultura anteriores a Rafael, a fin de comunicar el poder expresivo de la natura-
leza vista de modo directo y sincero.  Con sus objeciones ayudó a abrir el camino del arte abstracto 
y en su insistencia sobre las propiedades expresivas del diseño pictórico, debió excitar la imagina-
ción de los pintores, que años más tarde leyeron: “¿No es la más expresiva obra de arte aquélla 
concebida sin consideración por ninguna imitación contingente?”62. 
Cansados de la enseñanza académica, muchos Nabis, desilusionados por la forma corriente y sim-
ple de la vida de la clase media moderna, fueron atraídos por las teorías de Denis en la recupera-
ción de los valores del pasado.  Hijos de miembros prósperos de la sociedad, en su reacción normal 
contra el ambiente familiar y temerosos de su oscuro porvenir, esperaban encontrar seguridad en el 
esplendor de una época perdida. 
                                                    
61
 Publicado por primera vez en Art et critique (23 y 30 de agosto, 1890), reimpreso en su Théories (1920, 
p.1-13). 
62
 De “Notes d’art et d’esthétique”, publicado en La Revue Blanche (25 de junio de 1892); (en Ib., pág.17). 
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Resulta así irónico el que los únicos miembros del grupo cuya obra se recuerda hoy, por su signifi-
cación intrínseca o esencial más que histórica, sean aquellos que fijaron su atención en ese mundo 
burgués y toda su experiencia cotidiana ordinaria.  Sus obras trasmiten las sensaciones más delica-
das, cuidadosamente consideradas y elaboradas con un tacto exquisito.  Llevaban trabajando juntos 
varios meses en la Academia Julian, cuando fueron testigos de la revelación de Sérusier de la nueva 
teoría del color.  En los años siguientes investigaron sus posibilidades en los temas más ordinarios, 
inspirados en gran parte, por la gran exposición de estampas en las litografías en color, encargadas 
por Vollard.  Adaptaron las propiedades del color y del diseño japonés a temas sacados de la vida 
burguesa parisina.  Un claro ejemplo de esta adaptación es un encargo que Alexandre Natanson 
hizo a Vuillard para su comedor, Bajo los árboles, uno de los diez paneles decorativos de niños 
jugando en los parques de París. 
A Vuillard le gustaba la experiencia de pintar a pequeña escala (muchos de sus cuadros son real-
mente pequeños), de lugares cotidianos y comunes transformados en poesía gracias a las ambigüe-
dades visuales que le inspiraban los experimentos verbales de su amigo Mallarmé.  En su obra pos-
terior a 1895, sugería las tres dimensiones y su técnica está relacionada con el impresionismo en 
sus pinceladas cortas, luces reflejadas y superficies rotas.  Después al modo nabi, usó texturas lisas, 
pinceladas controladas y repetitivas, con influencia del neoimpresionismo.  Desarrolló su propia 
técnica del distemple sobre lienzo o tabla, procedimiento en que los pigmentos se mezclan con cola 
y no con óleo, el color es mate y claro e incluso los colores terrosos no se oscurecen.  A partir de 
1900 Vuillard adquirió fama, recibiendo encargos para retratos de personas de alto nivel social, las 
mismas para las que había pintado en la última década del siglo XIX.  Sus cuadros crecieron en 
tamaño, la pincelada se hizo más suelta y más rápida, la expresión menos introspectiva, en general, 
menos atrevida en cuanto al diseño y a la interpretación de sus primeras obras; pero su pintura sir-
vió como un importante documento sobre la alta sociedad burguesa francesa de la primera mitad de 
este siglo. 
A diferencia de Vuillard, cuya mejor obra se encuentra en sus cuadros más pequeños, Bonnard dio 
a la pintura de tema doméstico un tamaño y escala monumentales.  Sus primeras obras al estilo 
nabis fueron tan atrevidas como las de Vuillard, pero contenían un rasgo que este nunca tuvo: hu-
mor.  En su litografía en color del cartel de La Revue Blanche, de 1894, la imagen graciosa y ele-
gante de la mujer parisina, comparable a la de Lautrec, es más delicada y plenamente integrada al 
texto.  Bonnard contribuyó enormemente a la revitalización del libro ilustrado, además de ser coau-
tor de una de las obras más ingeniosas de la época, cuando realizó las ilustraciones para Parallèle-
ment, que fueron complemento perfecto de la poesía Verlaine.  En el siglo XX su pintura ganó un 
esplendor inesperado.  Durante mucho tiempo, en sus obras condensó sus preocupaciones sobre la 
vida doméstica en velos unidos por colores iridiscentes.  Más que episodios o acontecimientos, 
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Bonnard pintaba la vida secreta de los objetos animados y esta revelación de situaciones sentidas, 
pero no vistas, es su logro más personal y más verdaderamente simbolista.  Su modo de construir el 
espacio desde varios puntos de vista nos da la sensación de entrar en el cuadro desde las posiciones 
de los objetos y no desde la nuestra, dejando en su pintura un efecto del tiempo suspendido en un 
presente vibrante y continuo.  Este periodo en su pintura, quizá se deba al aislamiento personal y 
deliberado de las distracciones ordinarias de la vida.  Hasta su muerte en 1947, Bonnard mantuvo la 
tesis simbolista de las correspondencias: para cualquier emoción o pensamiento humano, existe un 
equivalente plástico y decorativo, una belleza relativa. 
La sensación de estar presenciando una escena doméstica es tan real, que Vuillard y Bonnard han 
sido llamados “intimistas”.  Sus obras comunicaban magistralmente estas escenas, tanto que en 
1893, Vuillard, Bonnard, Roussel y Ranson diseñaron y pintaron la escenografía en el montaje que 
Lugné-Poë hizo del Rosmersholm de Ibsen, estrenado en Francia en el Théâtre de l’Œuvre; y en 
1896 Bonnard y Sérusier trabajaron en el montaje de Ubu Roi, de Jarry. 
De menor importancia fue el talento de los otros Nabis.  Ker-Xavier Roussel (1877-1944) es más 
reconocido por sus estampas coloreadas de los años 1890 que por sus pinturas semiimpresionistas 
de temas bucólicos y paganos realizadas posteriormente.  Paul Ranson (1864-1909) diseñó tapices 
y bordados (a menudo hechos por su mujer) que contribuyeron al desarrollo del Art Nouveau en 
Francia.  El holandés Jan Verkade (1868-1946), realizó pintura mural Nabis para la orden Benedic-
tina, especialmente en Beuron, Alemania; y dejó una fuente histórica importante del movimiento 
con su libro Le Tourment de Dieu (1920).  El pintor húngaro Jozsef Rippl-Ronai (1861-1927), co-
noció a los Nabis en 1890 en una de sus tantas visitas a París, adoptando temporalmente sus colores 
brillantes y contexturas lisas, pero al regresar a Budapest su obra se hizo más convencional y al 
modo internacional del impresionismo académico. 
4.2.2. El Art Nouveau y Jugendstil. 
Aunque simbolismo y modernismo (Art Nouveau en Francia, Jugendstil en Alemania, Sezession en 
Austria, Modern Style en Gran Bretaña) se hallan fuertemente relacionados, no son realmente la 
misma cosa.  Se confunden, generalmente, en la forma, pero la intención es en ambos diferente.  El 
modernismo no es un estilo sólo aplicable a la pintura de caballete (lo que sí podría decirse del 
simbolismo), sino que constituye una corriente artística con afán globalizador; todas las artes se 
subordinan (incluida la pintura) al gran templo unificador que es la arquitectura.  Por tanto, la pin-
tura tiene en el modernismo una función meramente decorativa.  De aquí que las técnicas pictóri-
cas, en el modernismo, sean aplicables a diversos soportes de carácter artesanal que pueden ser 
utilizados también, dentro de ese contexto englobado con intención decorativa pictórica, como el 
mosaico, las lacas, los tapices, las taraceas, etc. 
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Estos términos pertenecen a la historia de las artes decorativas relacionadas con el modernismo y 
no hacen referencia a grandes sucesos de la pintura y escultura.  Sin embargo, en la mayoría de las 
obras importantes producidas en las décadas de 1890 y 1900, hay elementos que contribuyeron al 
desarrollo del arte decorativo.  Por esta razón y la relación entre su teoría-práctica con la pintura y 
la escultura durante el período 1895-1910, son importantes, sobre todo la última fase de la pintura 
simbolista fuera de Francia. 
El término con el que se designó a esta corriente de renovación artística desarrollada a fines del 
siglo XIX y principios del XX fue, el de Modernismo.  Según los países en donde se produjo, reci-
bió diferentes nombres: Art Nouveau (Bélgica y Francia), Modern Style (Inglaterra), Sezession 
(Austria), Jugendstil (Alemania y países nórdicos), Liberty o Floreale (Italia), y Modernismo (Es-
paña).  Si bien existe cierta relación que los hace parte de la misma corriente, en cada país su desa-
rrollo se expresó con diferentes características. 
Todas estas denominaciones intentaban crear un arte nuevo, que rompiera con los estilos dominan-
tes en la época, tales como el historicismo o el eclecticismo.  Crearon una nueva estética inspirada 
en la naturaleza incorporando novedades derivadas de la revolución industrial.  Ejemplo de esto, es 
el uso frecuente del hierro y el cristal, que igualmente es una reacción a la pobre estética de la ar-
quitectura en hierro, tan de moda por esos años.  Sus ideas se basaron principalmente en las de John 
Ruskin y William Morris, quienes pretendían que todos los objetos, hasta los más cotidianos, ten-
gan belleza, valor estético y sean asequibles a toda la población (socialización del arte), sin hacer 
uso de las nuevas técnicas de producción en masa.  El modernismo no sólo se dio en las artes “ma-
yores” (arquitectura, escultura, pintura), sino también en el diseño de mobiliario y de todo tipo de 
objetos útiles de la vida cotidiana.  Los artistas modernistas frecuentemente eran artistas “integra-
les”, pues diseñaban y dominaban varias artes: arquitectura, pintura, escultura y artes decorativas 
(muebles, herrajes, lámparas, joyas, carteles, etc.). 
El modernismo decorativo se basa en temas sacados de la naturaleza, frecuentemente en elementos 
de origen vegetal.  Son características las formas redondeadas de tipo orgánico que se entrelazan 
con el motivo central, además de la línea curva y la asimetría.  La tendencia es a la estilización de 
los motivos y al uso de imágenes femeninas delgadas, delicadas y sensuales, inspiradas muchas 
veces en motivos de tipo exótico sacados de culturas lejanas o antiguas. 
La primera señal evidente del movimiento modernista se puede reconocer en la década de 1880 en 
un conjunto de diseños progresistas del diseñador y arquitecto Arthur Heygate Mackmurdo (1851–
1942), para la tapa del libro publicado en 1883 que hizo en referencia a las iglesias concebidas por 
Sir Christopher Wren.  Mackmurdo influyó en el English Arts and Crafts Movement en particular, 
mediante la creación del Gremio de Artistas del Siglo, que fue uno de los gremios artesanales más 
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exitosos creado en la década de 1880, en que los artistas que conocían varias artes participaban en 
la producción y en el diseño de los suministros para viviendas y edificios.  Mackmurdo mismo 
dominaba varios oficios, entre ellos la metalurgia y la ebanistería.  
La libertad recuperada en la década de 1890 por los artistas de las distintas secesiones producidas 
en varias ciudades europeas dio sustento ideológico y visibilidad pública al movimiento.  En la 
Exposición Universal de París del 1900, el modernismo triunfó en cada medio expuesto, pero se 
puede decir que alcanzó su apogeo en la Exposición Internacional del Arte Decorativo Moderno de 
1902 en Turín, Italia, donde los todos los diseñadores modernistas europeos exhibieron sus obras.  
El movimiento se valió de las innovaciones tecnológicas de finales del siglo XIX, especialmente el 
uso del hierro expuesto y el uso de grandes piezas de cristal de forma irregular -vitrales- en arqui-
tectura.  Para el comienzo de la Primera Guerra Mundial, su naturaleza altamente decorativa lo 
hacía caro de producir y fue reemplazado por el arte moderno. 
Aunque el nuevo movimiento decorativo decayó y desapareció después de 1910, su concepto fun-
damental de las propiedades expresivas de la forma, la línea y el color fue una contribución impor-
tante para el descubrimiento y la formulación del arte abstracto y no objetivo.  Existieron por lo 
menos cinco centros principales de actividad: Glasgow, Bruselas, París, Múnich y Viena.  Los ar-
tistas en cada país estaban influidos por las tradiciones nacionales propias, sin embargo, todos fue-
ron inspirados por las ideas de Ruskin y Morris y de las producciones del English Arts and Crafts 
Movement de los últimos años de la década de 1880.  Todos coincidían en su afán de descubrir un 
nuevo estilo decorativo con posibilidades arquitectónicas, además la producción y diseño responsa-
bles de objetos artísticamente valiosos para el consumidor, carentes del historicismo y del eclecti-
cismo serviles que habían corrompido el trabajo mecánico y la artesanía.  De esto se desprende que 
el sistema de trabajo debe ser más original y natural que imitativo y artificial, trabajo en el que los 
diseñadores estaban comprometidos con el estudio de la naturaleza.  Ruskin insistía en el uso de las 
formas naturales, realistamente manifestadas en el diseño industrial y Morris utilizaba las mismas 
formas, especialmente las de las flores más comunes, pero con un grado de estilización necesaria 
en superficies bidimensionales para tejidos y papeles.  Los diseñadores examinaban y se inspiraban 
en aspectos de la naturaleza en movimiento, en flores y plantas acuáticas de largos tallos, alargadas 
y distorsionadas por la acción continua del viento y del agua.  Las flores húmedas y lánguidas ex-
presaban perfectamente ese ambiente introspectivo, desalentador y aburrido fin de siècle, vislumbre 
ya anunciada en las obra de van Gogh (en sus dibujos de plantas y hierbas), Gauguin (en los zarci-
llos de los cuadros de Tahití), Lautrec (para el juego de cintas de Loie Fuller inventó un anagrama 
de líneas agitadas y contraídas) y Munch (en el tratamiento lineal de las figuras y paisajes parecido 
a Lautrec). 
Art Nouveau era el nombre de una tienda parisina abierta en 1895, por un marchante de Hamburgo 
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llamado Samuel Bing, en que se vendían muebles, telas y estampas japonesas; y además se presen-
taban los últimos diseños europeos al público parisino.  Aquí tuvo Munch su primera exposición 
individual, en 1896.  Muchas de sus obras realizadas en los años de 1890 tienen la estructura curvi-
línea similar a las curvas ondulantes y bruscamente invertidas producidas en el Art Nouveau de 
Francia y Bélgica.  El primero y más famoso de los interiores del Art Nouveau, la casa diseñada 
para el doctor Van Tassel (Bruselas) por el arquitecto belga Víctor Horta (1861–1947), es contem-
poránea al Grito de Munch (1893).  Las superficies curvas con diseños lineales complejos y sus 
entrelazados ornamentos de hierro forjado alcanzan, a veces, una distinción sólo igualada en el 
mejor estilo Rococó.  Estas características fueron imitadas fácilmente y tan rápidamente vulgariza-
das que su línea flexible y algo atrevida era la característica principal del diseño Art Nouveau.  Ni 
siquiera la curva más pronunciada, tipo látigo, era la marca exclusiva del estilo. 
En la obra de algunos artistas ingleses y escoceses los elementos distintivos de un diseño antiaca-
démico y antihistórico eran las líneas rectas y los rectángulos.  Finalmente, gracias al florecimiento 
del English Arts and Crafts Movement, sobre todo a la obra del arquitecto escocés Charles Rennie 
Mackintosh (1868–1929) junto a sus asociados en Glasgow, y a Aubrey Beardsley con sus dibujos 
en blanco y negro, Gran Bretaña intervino de manera decisiva en el desarrollo del arte contemporá-
neo en Europa.  En el friso mural para un salón de té en Glasgow, Mackintosh entrelazó sus esbel-
tas figuras femeninas en un arabesco de ramas en las que florecen las rosas de Beardsley, amplia-
das.  Las repentinas curvaturas de los troncos y sus protuberancias nos recuerdan los dibujos de 
figuras y ramajes de Jan Toorop, ya conocidos por Mackintosh y el grupo de Glasgow.  Los dibujos 
con excéntricos diseños y las exageradas proporciones de las figuras esqueléticas de Toorop (1858–
1928), ocupan un puesto especial y breve en su obra.  Su vida fue larga y entregada a la experimen-
tación de diversas posibilidades estilísticas que nunca superaron la intensidad de su obra de Art 
Nouveau. 
Gracias a las actividades culturales del arquitecto, diseñador industrial y pintor belga Henri Cle-
mens van de Velde (1863-1957), el movimiento artístico de Inglaterra y Escocia llegó a ser bien 
conocido en toda Europa Central.  Van de Velde fue uno de los representantes más destacados del 
Art Nouveau y pionero del movimiento moderno.  Desde los inicios de su carrera se rebeló contra 
los estilos eclécticos del periodo victoriano, inspirado en el movimiento Arts & Crafts británico.  
Una de sus primeras obras, su propia casa en Ukkel (1895) se convirtió en ejemplo para el nuevo 
estilo.  La dificultad de encontrar muebles adecuados a su proyecto le llevó a diseñar el conjunto 
del mobiliario en el intento de convertir las antiguas artes aplicadas en bellas artes.  El éxito de este 
edificio se materializó en nuevos encargos de viviendas unifamiliares, sobre todo en Alemania, 
donde continuó integrando con acierto la arquitectura y el diseño del mobiliario, ambos caracteri-
zados por su sintaxis curvilínea. 
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La culminación de este estilo fueron los proyectos para la decoración de la tienda La Maison de 
l'Art Nouveau de Bing, abierta en París en 1895, y del Folkwang Museum de Hagen en Alemania, 
en 1902.  La principal obra arquitectónica de Van de Velde fue el Teatro para la Exposición de la 
Werkbund en Colonia en el año 1914.  Su influencia en el terreno de la arquitectura y el diseño 
industrial se extendió gracias a las escuelas que fundó en Bélgica y Alemania.  Van de Velde pen-
saba que todas las artes debían subyugarse a las artes decorativas, ya que mejorando el entorno del 
hombre, el hombre mejoraba.  Por ese motivo diseñaba hasta el último detalle de sus espacios.  Sus 
teorías justificaban el nuevo diseño y futuros desarrollos en su insistencia en un “principio único: el 
de la concepción racional de cada forma”.  Esto lo llevó a descartar en su propia obra los últimos 
vestigios de la ornamentación natural, incluso estilizada, en busca de “una soberana ornamentación 
conseguida mediante el juego de proporción y volumen, difundidos con un ritmo que anima y 
transporta”.  Estas ideas que conducirían al arte abstracto, fueron conocidas cuando fue director de 
la Escuela de Artes y Artesanías de Weimar (1901–1914) y seguidas por su sucesor Walter Gropius 
en 1919, cuando unió la academia y la escuela para formar la Bauhaus.  La base estética del interés 
de Gropius en los diseños apropiados para la producción en masa, había sido ya definida por Van 
de Velde en 1910 en su ensayo poético “Amo” en el que declaraba su admiración por las máquinas 
y las formas producidas con ellas63. 
En Alemania, este movimiento se llamó Jugendstil, tras la aparición en 1896 de Jugend (juventud), 
semanario satírico publicado en Múnich, que popularizó el estilo ridiculizando sus aspectos más 
extravagantes.  El ambiente artístico de la capital era más liberal que en ningún otro sitio, a pesar 
de la resistencia pública.  El nuevo arte simbólico estaba a fines de siglo más firmemente estableci-
do que el impresionismo en Berlín, incluso en los círculos académicos el maestro más popular, 
Franz von Stuck (1863-1928), con quien Jawlensky, Kandinsky y Klee estudiaron en diversas oca-
siones, se interesaba más por las cualidades expresivas de los temas simbólicos que por el impre-
sionismo. 
En 1892 se fundó el Munich Sezession, primero de los grupos de artistas alemanes y austriacos que 
organizó la presentación de sus más liberales puntos de vista por medio de exposiciones públicas.  
Siendo el más antiguo de los Sezession fue el primero en quedarse rezagado del movimiento mo-
derno, pero motivó a los grupos más radicales que le siguieron.  La presencia en Múnich de algu-
nos maestros del Jugendstil, como August Endell (1871-1925), Herman Obrist (1853-1927) y sobre 
todo Adolf Hölzer (1853-1934) fue significativa.  Las críticas de Hölzer que fueron publicadas en 
la revista Kunst für Alle, eran favorables al post impresionismo y a la pintura simbolista.  Sus in-
vestigaciones sobre las propiedades de los colores abordaron la abstracción.  Aunque hizo varios 
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 “Amo” fue publicado en Essays (Leipzig, 1910), reimpreso en un volumen colectivo (van de Velde, 1955, 
pp.200-205). 
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experimentos con la forma y el color en ejercicios de estudio y en relación con el diseño decorati-
vo, sus obras no figurativas no pueden considerarse como ejemplos de un arte abstracto indepen-
diente, lo que indica que no es fácil determinar si una composición es un ejercicio de “arte absolu-
to” -como lo denominó Hölzer- o una interpretación libre de los elementos naturales. 
Obras como Composición, pintada en Múnich en 1900 por el pintor y artista decorador alemán 
Hans Schmithals (1878–1964), muestran la delgada línea en donde comienza la abstracción y en la 
cual acaba la representación.  El complicado entrelazamiento es un poderoso ejemplo del diseño 
Jugendstil de Múnich, comparable al famoso relieve de yeso de Endell en la fachada del Atelier 
Elvira, la más conocida muestra de Jugendstil en Alemania.  Schmithals nació en Bad Kreuznach y 
se trasladó a Múnich en septiembre de 1902 para estudiar en el Atelier Lehr-und.  Sus primeras 
pinturas, en especial las imágenes de nubes “cósmicas” y sus paisajes de 1902 a 1904, muestran 
que fue uno de los precursores de la pintura abstracta y más tarde lo asociarán con la pintura de 
Kandinsky y Frantisek Kupka.  Sus decoraciones puramente abstractas las utilizó en diseños de 
alfombras, tapices, textiles y joyería. 
El término Estilo Sezession, en Austria, se refiere a los últimos logros en pintura y artes decorativas 
que fueron exhibidos anualmente en exposiciones de la Sezession de Viena, fundada en 1897.  El 
nuevo edificio diseñado en 1897-98 por Joseph Maria Olbrich (1867-1908), era básicamente un 
cubo coronado por una cúpula de metal, indicaba que esta muestra del nuevo estilo en la Europa 
Oriental estaba influida por el trabajo rectilíneo de la escuela escocesa occidental.  La obra de Gus-
tav Klimt (1863–1918), primer presidente y más notable artista del Sezession de Viena, es el resul-
tado y una de las causas del movimiento. 
Gustav Klimt nació en Baumgarten, cerca de Viena, Austria.  Su padre fue un grabador procedente 
de una familia campesina de Bohemia.  A los catorce años ingresó en la Escuela de Artes Aplicadas 
y en la Escuela de Artes y Oficios de Viena entre 1879 y 1883, donde aprendió a trabajar las técni-
cas de las artes decorativas.  A partir de 1890 se separa de los modelos académicos para ir avan-
zando en un estilo más personal y alegórico, con la estilización de ornamentos y la precisión en los 
rostros y las manos.  Ese mismo año realizó tres lienzos para el Kunsthistorisches Museum de Vie-
na: El arte egipcio, El arte griego y El renacimiento italiano, todos quemados en 1945 por las tro-
pas nazis.  Los encargos prosiguieron, y en 1891 fundó, junto a su hermano Ernst y el también pin-
tor Franz Matsch, la Compañía de Artistas, en la cual realiza su primer trabajo importante, la deco-
ración del Teatro Municipal de Fiume en Yugoslavia.  En esta empresa pinta junto a su hermano y 
otros artistas varios murales, generalmente de escenas históricas o alegóricas para museos y teatros 
de Viena y otras ciudades, pero la abandona al morir su hermano.  Durante varios años pintó muy 
poco, hasta 1897, en que volvió a dominar una tendencia hasta entonces suprimida por composi-
ciones y contornos y planos más simples. 
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Sus murales de la Universidad de Viena representando la Filosofía, la Medicina y la Jurisprudencia 
(1900-1903, destruidos en 1944) provocaron la mayor controversia sobre arte moderno en la histo-
ria de la ciudad.  Las críticas fueron numerosas, debido sobre todo a la carga erótica que contenían 
los murales.  Klimt creó masas de formas desnudas mezcladas que desde el punto de vista filosófi-
co simbolizaban las distintas variedades del amor y la desesperación humanas; y desde el punto de 
vista médico, las condiciones miserables a las que está sujeto el cuerpo.  Una enorme máscara fe-
menina parecía decir que la verdad filosófica sólo se revela parcialmente.  En el primer plano de 
Medicina la diosa Higía (diosa de la curación, la limpieza y la sanidad), protegía su copa de virtu-
des curativas aunque de apariencia venenosa.  Las escuelas de filosofía, medicina y jurisprudencia 
protestaron tan violentamente, que por decreto del gobierno los murales fueron devueltos al pintor.  
Ahora podemos pensar que Klimt había pintado un cuadro verdadero de las condiciones espiritua-
les del tiempo.  En los años posteriores su obra se hizo más superficial, la línea más sinuosa y rít-
mica, los colores menos naturalistas. 
Tras haber pertenecido a la Kunsthaus vienesa, Klimt fundó en 1897 la Secesión, y un año más 
tarde, junto a Koloman Moser, la revista que le daría forma: Ver Sacrum, publicada hasta 1903.  
Después de 1898, la obra artística de Klimt se inclinó hacia una mayor innovación e imaginación, y 
asumió un aspecto más decorativo y simbólico.  Con motivo de la exposición secesionista dedicada 
a Max Klinger, Klimt realizó el friso de Beethoven para el palacio de la Sezession de 1902, en el 
que se nota la influencia del Art Nouveau inglés y holandés en los ritmos lineales reminiscentes de 
Mackintosh y Toorop, y en el tono erótico tomado de la Salomé de Beardsley.  Dichas influencias 
se pueden indagar rápidamente: las obras de Mackintosh, influidas a su vez por las de Toorop, se 
exhibieron en otra exposición de Sezession en 1900.  Este conjunto, junto con el que creó para el 
comedor del palacio Stoclet de Bruselas, son ejemplos de la fase dorada, que durará aproximada-
mente hasta su viaje a París en 1909.  En 1903 viajó a Italia y visitó ciudades como Florencia, Ve-
necia y Ravena, y conoció los numerosos mosaicos bizantinos, presentes sobre todo en las iglesias 
de San Vital y San Apolinar.  Dentro de esta etapa se encuadran pinturas como El beso, Dánae, 
Judith II, La esperanza y los retratos de Adèle Bloch-Bauer, de Elisabeth Bachofen-Echt y de Frau 
Fritsa Reidler, con su sencilla y translúcida superficie, de colores y formas de mosaico, y con si-
nuosas y curvadas líneas y dibujos en sus fondos.  Su enorme interés por el diseño decorativo y su 
voluntad por experimentar con efectos raros, se refleja en la elección del mosaico como material de 
trabajo.  Esa preocupación por buscar materiales característicos para sus obras se reflejó en varias 
de ellas y fue famoso por usar oro.  En El beso, requirió la separación exacta de los diferentes ele-
mentos, quedando roto el balance entre el tratamiento realista de cabezas-manos y el de vestiduras-
fondos lisos, que quizá tomó de Hodler y que aparecieron en sus retratos durante algunos años.  
Sólo parte del rostro de la mujer y una de sus manos destacan entre los elaborados dibujos del traje 
y los espirales del plano de la pared.  El diseño abstracto ocupa la mayoría de los espacios y en 
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ciertas partes el geométrico, en que varios pequeños cuadrados aparecen combinados dentro de otro 
mayor, interés que llevó a Klimt hacia el arte no objetivo.  Es interesante pensar que semejante 
obra es contemporánea al descubrimiento del arte abstracto por Kandinsky en Múnich y que prece-
de el interés de Malevich y de los artistas de De Stijl y de la Bauhaus por el cuadrado.  Su com-
prensión de la vitalidad de los elementos ornamentales liberados de la representación, hacen de su 
obra un espectáculo interesante.  En sus paisajes sujetó los temas y las técnicas del impresionismo 
y del neoimpresionismo a una geometría del diseño a medio camino entre Monet y Seurat por un 
lado, y Mondrian por otro. 
En 1905 se produjo la escisión del grupo secesionista: Gustav Klimt, Josef Hoffmann y Koloman 
Moser, cercanos a los Talleres Vieneses desde 1903, se separan del grupo y propugnan la obra de 
arte total, cuyo resultado fue el palacio Stoclet de Bruselas, una mansión privada, opulenta, diseña-
da por Josef Hoffmann (1870-1956) en la cual Klimt, fundió su arte y sus influencias en un estilo 
propio ornamentado que alcanzó su apogeo en los murales para el comedor. 
En 1909 Klimt visitó París y pudo contemplar la obra de Toulouse-Lautrec, van Gogh y Gauguin, 
lo cual supuso un cambio de dirección en su estilo: inicia la fase conocida como caleidoscópica, en 
la que permanece el decorativismo pero surge una mayor diversidad de colores; el ejemplo más 
claro de esta época es Muerte y vida.  De nuevo Klimt emprendió un viaje en 1911, esta vez a Ro-
ma, Londres, Bruselas y Madrid, donde pudo contemplar la obra de Velázquez.  Ya en esta década 
comenzó a recibir el reconocimiento internacional.  Su ejemplo y su búsqueda tenaz de la libertad 
de expresión artística contracorriente, fueron los que animaron a jóvenes artistas expresionistas 
austríacos como Kokoschka y Schiele, tanto, que en 1916 participó en la exposición sobre la 
Sezession celebrada en Berlín, junto a estos dos, y un año después fue nombrado miembro de honor 






INFLUENCIAS EN LA PINTURA ECUATORIANA. 
5.1. ¿ENCONTRAMOS SIMBOLISMO EN LA PINTURA ECUATO-
RIANA? 
El arte ecuatoriano nos permite reconocer procesos de producción simbólica, los que habría que 
mirar enfrentado su propia historia y geografía tan emblemáticas y litigantes. 
En la primera mitad del siglo XIX en el Ecuador, la Independencia generó un pensamiento ecumé-
nico que buscaba alcanzar su lugar entre los valores de la cultura universal.  El sentido de identidad 
reposaba principalmente en el reconocimiento de una historia particular con raíces inmersas en 
tradiciones autóctonas, que se adhería a nuevas formas de colonización de la representación social.  
La segunda mitad del siglo XIX se marca por un creciente naturalismo vinculado con la formación 
de instituciones de educación artística, que define una nueva intención en el desarrollo del arte. 
Hacia 1850 se fundan varias instituciones artísticas tales como: el Liceo de Pintura (1849), la Es-
cuela Democrática Miguel de Santiago (1852) y la Academia de Arte y Pintura (1860).  En 1872, el 
presidente Gabriel García Moreno funda la Escuela de Bellas Artes y Oficios en Quito.  Lamenta-
blemente a raíz de su muerte (6 de agosto de 1875) la Escuela desapareció a consecuencia de la 
represión política.  En Cuenca se funda la Escuela de Pintura en 1893.  Todas estas instituciones 
determinan un cambio importante en la producción del arte ecuatoriano, aunque su problema fue su 
corto período de existencia y permanencia.  Sin embargo, hacia finales del siglo XIX se había desa-
rrollado ya un pensamiento nacionalista de matriz liberal que fomentó el interés por la historia lo-
cal, la etnología y la arqueología. 
La reorganización de la Escuela de Bellas Artes en Quito, que vuelve a funcionar normalmente el 
24 de mayo de 1904, veintinueve años más tarde, bajo el gobierno del general Leonidas Plaza, 
marca el inicio de un proyecto de institucionalización y profesionalización de la actividad artística 
en el país, que renueva e impulsa el arte en torno a las inquietudes propias de los artistas locales.  
En el Ecuador y en toda Latinoamérica se va desarrollando una conciencia de lo universal, tan pro-
pia y única que distingue su modernidad cosmopolita y original. 
En 1911 se inicia una etapa que estimula el arte moderno nacional, que se manifiesta en el surgi-
miento de un arte que está basado en normas académicas, pero que no se deja limitar por ellas.  
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Además el gobierno se encarga de crear becas al extranjero, las que permiten que los artistas loca-
les comiencen a tomar contacto con todo ese mundo de ideas y movimientos que se abrían en la 
cultura europea. 
Gracias a la creación de nuevas materias y a la presencia de profesores extranjeros, se fomenta en 
los alumnos inquietudes que deben reflejar y fundamentarse en lo nacional, a pesar de estar in-
fluenciadas por los movimientos de vanguardia europeos.  En 1915, cuando esta formación acadé-
mica da frutos, los primeros graduados producen obras con el principio de que “el arte de América 
debe ser americano”, y así debía manifestarse, arraigándose al espíritu latinoamericano.  En éste, 
los artistas no sólo encontrarían los motivos para sus creaciones, sino una serie particular de colo-
res, formas y materiales, singulares y únicos, tan característica de nuestra cultura latinoamericana. 
Dos corrientes artísticas académicas se originan de esta formación: una neoclásica y otra marcada 
por un Modernismo/Art Nouveau, corrientes que tenían gran difusión en Europa y lograron gran 
popularidad en América Latina a través de la circulación de revistas españolas.  Es aquí donde nos 
interesa sobremanera la obra temprana de Camilo Egas, Víctor Mideros y José Abraham Moscoso, 
perteneciente a la segunda corriente artística de corte simbolista, que expresa tanto propósitos mo-
dernizadores como nacionalistas, sobre todo la obra de Egas.  “Estilísticamente, se alimenta del 
Simbolismo, pero especialmente de la vertiente española del 
Art Nouveau: el modernismo español” (Pérez, 2004, p. 
616). 
El efecto que causó el Modernismo español en el arte na-
cional se hizo manifiesto en el concurso que la Escuela de 
Bellas Artes convocó en el año de 1917, y en el que partici-
paron Egas, Mideros y Moscoso.  Mideros y Egas desarro-
llaron durante la segunda mitad de los años diez, una pintu-
ra que se ajustaba convincentemente al nuevo estilo caracte-
rístico del Modernismo español a pesar de mantener su ape-
go por los temas costumbristas, un buen ejemplo sería la 
obra de Mideros: La India de Zámbiza (Gráf. 1).  En ella, un 
ejemplo claro del Simbolismo presente en la obra de Víctor 
Mideros, que a lo largo de toda su producción artística per-
manecerá vinculado con los estilos europeos de fines de siglo XIX, si bien incorpora elementos 
formales provenientes de las vanguardias en los años treinta.  A inicio de los años veinte, Mideros 
empezaría a trabajar la temática religiosa que caracterizaría su obra por el resto de su vida, posi-
blemente originada en su viaje por Italia y Estados Unidos. 
Gráf. 1: Mideros -- La India de Zám-
biza (Fuente: Enciclopedia Ecuador a 
su Alcance, 2004) 
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Quien más perfecciona esta temática es Egas; en ella trabaja a partir de 1916 hasta alrededor de 
1923.  “A través del estilo del modernismo español, estilizado y teatral y de gran escala, Egas da a 
la representación del indio un nuevo lugar dentro del arte ecuatoriano: el del símbolo de la nación 
moderna y progresiva que se quería construir.  El modelo de la modernidad se encontraba en la 
Europa industrializada; el de la nación en el habitante autóctono de América, el indio” (Ib.).  Estos 
conceptos e ideas fueron representados por Egas, en una compleja integración iconográfica y esti-
lística con alusiones de arte precolombino y grecorromano, como se demuestra en sus obras Grego-
rio y Carmela de 1916, El sanjuanito y Las floristas (Gráf. 2), ambas de 1917. 
 
Gráf. 2: Las floristas, obra de Camilo Egas realizada en 1917 (Fuente: Enciclopedia Ecuador a su 
Alcance, 2004). 
Posteriormente, a mediados los años veinte, la obra de Egas se enmarcará dentro de un contexto 
social que refleja la tensa situación del indígena en una nación mestiza, expresada con formas y 
espacios más sólidos.  Este estilo culminará en una obra de realismo social que realizará durante los 
años treinta, época en que Egas se radica en Nueva York y en la que logra un arte expresivo y de 
denuncia a través su experiencia en esta ciudad.  Sabemos que “como modo de comunicación sim-
bólica, el arte ha sido siempre expresivo, porque cada obra de arte directa o indirectamente, es una 
expresión visual y tangible de los valores que el artista y la sociedad en que vive consideran impor-
tantes”  (Hamilton, 1983, p.165).  Cuando Mallarmé advirtió que un artista debía comprometerse 
menos con el objeto que representaba que del “efecto que producía”, pasarían largos años para que 
las implicaciones finales de esta declaración se produjeran.  La línea, el color y la textura son ele-
mentos cada vez más significativos dentro del contenido y la composición del cuadro como pode-
mos apreciar en las últimas pinturas de van Gogh, Gauguin y en los pasteles de Redon. 
Este cambio de la concepción de la obra de arte como imagen representativa de factores na-
turales o humanos a la creencia de que debe ser principalmente una declaración o una expre-
sión de la experiencia personal, puede seguirse a lo largo de las cartas de van Gogh, donde 
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los problemas para encontrar los medios propios de «expresión» domina el relato de sus in-
tenciones y de sus actividades (Ib.). 
Todo este conjunto de experiencias que marcaron el arte 
que se produjo posteriormente, las podemos contemplar 
en esta y otras obras de Egas.  Si observamos la pintura 
de Munch, notamos un lenguaje entregado a la expre-
sión de los estados de ánimo intensamente subjetivos 
que exploran el mundo interior de la conciencia huma-
na.  Podríamos entender entonces la relación directa 
entre su obra El grito y la Calle 14 (Gráf. 3), obra de 
Egas que consta en la ilustración de la derecha.  Ambas 
poseen la fusión del Naturalismo y del Simbolismo, el 
sentimiento de horror o de abandono total experimenta-
do por la figura del primer plano.  La compleja situa-
ción emocional, llena de frustración, invaden la obra y a 
sus personajes que son movidos por fuerzas sobre las 
que no tienen control. 
El movimiento simbolista que dentro de la plástica ecuatoriana queda definido por la producción de 
estos artistas, tendrá influencia en otros pintores que se verán inspirados por la obra de Egas o Mi-
deros.  Su influencia es muchas veces asimilada por sus alumnos, ya que los dos se dedicaron a la 
enseñanza artística.  Así lo podemos constatar en la obra de Luis Wallpher Bermeo, quien jamás 
pudo desprenderse de la influencia de Mideros, ya que éste lo introdujo en los secretos de su arte 
con temas clásicos y paisajistas cuando dirigía la Escuela de Bellas Artes de Quito. 
Parte de la obra del pintor guayaquileño Eduardo Solá Franco tiene inspiración en el simbolismo de 
Camilo Egas, cuando fue su alumno en 1933 en Nueva York, donde tuvo oportunidad de ingresar a 
la Escuela de Pintura de Grand Central y al New School of Social Research. 
El Simbolismo en el arte ecuatoriano deja su huella asimismo en las producciones de varios pinto-
res ecuatorianos que, sin pertenecer a este movimiento, dejan notar su clara influencia en muchas 
de sus obras.  Períodos en los que bajo la inspiración de los conceptos simbólicos y de las corrien-
tes que éstos arrastraron, el Simbolismo se manifiesta en los trabajos de muchos artistas.  Dada esta 
premisa, podríamos catalogar a muchas obras como “hijas” del Simbolismo; y de cierta forma así 
lo son, sin que necesariamente éste se manifieste fielmente en su contenido.  Entramos entonces en 
un campo extremadamente amplio del análisis de la carga simbólica que poseen varias obras de 
pintores ecuatorianos, debido a lo que el Simbolismo desencadenó; carga que está presente aún en 
la obra de artistas pertenecientes a las nuevas corrientes contemporáneas, como citaremos poste-
Gráf. 3: Egas -- Calle 14. (Fuente:
Enciclopedia Ecuador a su Alcance, 2004) 
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riormente.  Sin embargo, trataremos de ser lo más fieles al concepto mismo del Simbolismo y no 
apartarnos de sus principios. 
Un gran artista de importancia vital para el arte ecuatoriano y que en determinado momento podría 
vincularse con la corriente simbolista fue Manuel Rendón Seminario.  Este pintor nacido en París 
en 1894, vino al Ecuador por primera vez en 1920 y es justo en este período que se produce un 
cambio en sus producciones: “éste que fue su encuentro inicial con su país de ancestro le permitió 
reencontrar lo que por derecho propio era suyo: una realidad física y humana que en lo sucesivo 
marcaría su obra” (Mejía, 1993). 
En el año de 1939, Manuel Rendón y su esposa francesa Paulette, se trasladaron a vivir en las afue-
ras de Cuenca.  Se quedarán allí por casi una década durante la cual Rendón producirá obras de 
extraordinaria calidad, tiempo en el que suele retratarse junto a Paulette, quien increíblemente po-
seía rasgos marcadamente andinos a pesar de su origen francés.  Es justo este período el que nos 
interesa pues aparece el simbolismo en sus obras, por cierto muy poco conocidas, pero de vital 
importancia dentro de su trayectoria.  Las Amazonas, Cabeza de mujer, Retrato de Paulette, Madre 
India (su primera representación de la sierra ecuatoriana en su obra que muestra una mujer indíge-
na llevando a su hijo sobre las espaldas a la usanza ancestral), La Comadre, El Mayordomo, Hom-
bre con Acordeón, todas realizadas en la misma época durante su tiempo de asiento en las afueras 
de Cuenca. 
   
En Las Amazonas (1939): “La extraordinaria obra de Rendón, en matices dorados es la única con 
representación de la leyenda amazónica ecuatorial.  La figura central, una mujer apoyada en una 
lanza muestra la lozanía de la juventud, detrás de ella se ven dos cabezas femeninas y dos masculi-
Gráf. 4: A la izquierda Rendón Seminario, Cabeza de mujer; a la derecha 
detalle de Dos mujeres tahitianas, de Gauguin. (Fuentes: Manuel Rendón, 
1993; Historia del Arte, 1970) 
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nas” (Castro y Velásquez, 1995, p.152).  Podemos encontrar que no solo el tema legendario de las 
amazonas se podría relacionar con las obras de simbolistas como la de Hércules y la Hidra de Ler-
na de Gustave Moreau, sino también al recordarnos la obra que realizó Paul Gauguin en Tahití.  Si 
observamos conjuntamente las obras de Rendón con Cabeza de Mujer y a Dos Mujeres tahitianas 
de Gauguin (Gráf. 4), el parecido es innegable: la misma mirada nostálgica, perdida y divagante; su 
parecido físico de una construcción anatómica facial similar. 
Cabeza de Mujer, es una obra bellísima en donde el estilo personal del pintor está muy acen-
tuado.  Hay algo inefable en el continente de la joven mestiza, en el rostro, en el gesto, en el 
aire de leve melancolía, una vibración que es como la esencia de lo más fugitivamente feme-
nino, que ya lo había expresado Rendón maravillosamente en aquel retrato de Paulette y otra 
vez en la Cholita.  El fondo del cuadro es el mismo paisaje cuencano en delicada armonía de 
ocres, azules y violetas (Ib., p.194). 
Obras de Pedro León también podrían ser incluidas en esta corriente.  Pintor de vertiente indigenis-
ta, de quien José Alfredo Llerena64 ha dicho que es “el verdadero introductor de la pintura moderna 
en el Ecuador”.  Este pintor de origen ambateño que se especializó Europa, es dueño de un lenguaje 
propio y seductor, el que supo imprimir magníficamente en sus creaciones.  Una de sus temáticas, 
la indígena, está llena de movimiento y colorido. 
 
Gráf. 5: Cancahua, obra de Pedro León. (Fuente: Enciclopedia Ecuador a su Alcance, 2004) 
En una de sus obras más sobresalientes, Cancahua (Gráf. 5), el argumento del sueño de las mujeres 
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 José Alfredo Llerena (1912 – 1977).  Poeta, narrador y ensayista ecuatoriano, nacido en Guayaquil.  Au-
tor de novelas y poesías, considerado como uno de los principales cultivadores y continuadores de la co-
rriente modernista en las Letras ecuatorianas del siglo XX.  Entre sus obras importantes: Aspectos de la fe 
artística (1938) y Ecuador, perfil de su progreso (1960).  En su condición de poeta, José Alfredo de Lle-
rena creó uno de los más bellos poemarios de la literatura ecuatoriana contemporánea, Agonía y paisaje 
del caballo (1934).  Sin abandonar la estética modernista que dominaba sus versos, escribió también al-
gunos relatos, como los recogidos en las colecciones Segunda vida de una santa (1953) y Oleaje en la tie-
rra (1955). 
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indias recostadas es afín al nativismo y simbolismo de Gauguin. 
En ella, además de maestría en el uso del color, la textura y la composición, se entra de lleno 
en la denuncia de la opresión del indígena y acentúa su abandono al hacer centro de su obra a 
dos mujeres dormidas que ocupan el primer plano del cuadro; atrás se diluye el aire, en la 
tierra erosionada y en el dorado pajonal.  Dramatiza la situación del indio ligándole a lo telú-
rico, a un imponente vacío del paisaje andino (Historia del Arte Ecuatoriano, 1977, p.17).  
Galo Galecio, artista especializado en grabado, logra sacar el máximo provecho a los materiales al 
realizar sus trabajos.  Algunas de sus obras nos recuer-
dan los grabados en madera y bajos relieves en madera 
tallada y pintada 
que Paul Gau-
guin hizo sobre 
Tahití (ver Gráf. 
7).  Varios traba-
jos de Galecio 
como sus xilo-
grafías: Nativi-
dad, El paraíso y 
Entierro de la 
niña negra 
(Gráf. 8),  poseen gran valor simbólico y están llenas de 
signos que se encuentran representados en una atmósfera que mezcla lo mágico y lo sacro. 
 
Gráf. 8: Grabado de Galecio, Entierro de la niña negra (Fuente: Historia del Arte Ecuatoriano, 1977) 
Sin temor a equivocación, Julio Cevallos, en sus obras Pase del Niño (Gráf. 9), Retablo, Prioste, el 
Gráf. 7: Xilografía de Galecio. (Fuen-
te: Enciclopedia Ecuador a su Alcance, 
2004) 
Gráf. 6: Galecio – Despedida (Fuente: 
Historia del Arte Ecuatoriano, 1977) 
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uso del color y la composición nos podría recordar la obra de James Ensor.  Creaciones en las que 
el artista ecuatoriano ha logrado extraer los rasgos más expre-
sivos en una serie de rostros, de personajes y símbolos en 
procesión, propios de las fiestas religiosas ecuatorianas y que 
llegan a formar parte de la iconografía del artista. 
También podemos citar los trabajos del pintor quiteño César 
Andrade Faini, cuya tesis de grado en la Escuela de Bellas 
Artes fue una serie cargada de intenciones reivindicativas, aún 
indecisa entre naturalismo y expresionismo (la tituló “Miseria 
social”).  Graduado con honores en Bellas Artes, tuvo como 
profesor a Víctor Mideros.  Su trabajo inicial estaba enfocado 
en el Realismo Social, al igual que varios de sus contemporá-
neos como Eduardo Kingman, Oswaldo Guayasamín y Bolí-
var Mena Franco, entre otros.  A los pocos meses expuso tres 
de sus cuadros en el Salón Nacional Mariano Aguilera: La 
Mansión de las Mentes Perdidas, La Espera y Humildad Explotada. 
Benjamín Carrión comentó que eran teístas, que no se justificaban únicamente por la bondad 
del propósito y que esa pintura desgarrante podría llegar a ser arte y arte útil, ennoblecedor y 
justiciero.  En otras palabras, que la expresión formal no estaba a la altura de la vehemencia 
de la denuncia (Pérez Pimentel, 1987, p.125). 
Más tarde sus obras se intensificarían en un expresionismo de empaste grueso y trazo recio.  En la 
década de los 50 replantea radicalmente sus conceptos de perspectiva y espacio, reduciendo todos 
sus motivos y especialmente el paisaje, a planos de color de sinuosos bordes aristados. 
 
Gráf. 10: Paisaje de Andrade Faini (Fuente: Enciclopedia Ecuador a su Alcance, 2004) 
En este período su obra se asemeja de alguna forma al Simbolismo a través de la línea y el color de 
Vincent van Gogh, sobre todo en sus paisajes invernales holandeses, como Abedules con pastor y 
campesina. 
Gráf. 9: Julio Cevallos, Pase del 
Niño (Fuente: Historia del Arte 
Ecuatoriano, 1977) 
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Olga Fisch, desde su arribo a Quito se inspiró en motivos autóctonos ecuatorianos para sus diseños.  
Cuando visitó y conoció las comunidades indígenas, pintó 
varias obras que nos recuerdan el naturalismo y composi-
ción de Gauguin, tal es el caso de su pintura “Mujer Co-
fán” (Gráf. 11). 
Varias obras de realizadas por Oswaldo Guayasamín se 
relacionan también con el Simbolismo.  La más marcada-
mente simbolista consta en un registro sobre una exposi-
ción realizada en el Museo Bellas Artes de Santiago en 
Chile (Cinemadiccion, 2009) donde se nos muestra una 
retrospectiva de la obra del pintor con pinturas que corres-
ponden a las primeras etapas del artista.  La influencia de 
Picasso en su período simbolista es claramente notoria.  La 
composición, el dibujo, el tratamiento en general de la 
línea y el color, demuestran la influencia que sus períodos 
“azul y rosa” tuvieron en Guayasamín. 
En otro momento de su pintura, cuando realiza el cuadro del Retrato del escritor Raúl Andrade 
(pintado en 1942), podría haberse influenciado por la obra de Vincent van Gogh (El doctor Gachet, 
ver Gráf. 12) y por la técnica de Edvard Munch cuando en sus cuadros la imagen surge de configu-
raciones de líneas aparentemente indefinidas como podemos apreciar en Ansiedad, La danza de la 
vida, Pubertad, El grito, entre otras.  Así lo podemos observar en varias obras de Guayasamín, por 
citar: Los niños muertos (Gráf. 13), Las beatas. 
Las innovaciones de los últimos veinticinco años han transformado la cultura de nuestro pueblo 
Gráf. 11: Olga Fisch -- Mujer cofán
(Fuente: Historia del Arte 
Ecuatoriano, 1977) 
     
Gráf. 12: a la izquierda, Retrato del escritor Raúl Andrade de Guayasamín; a la derecha, detalles de 
dos versiones de El doctor Gachet de Vincent van Gogh (Fuentes: Historia del Arte Ecuatoriano, 
1977; Historia del Arte, 1970) 
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produciendo también una revolución en la plástica ecuatoriana.  Estos cambios ocasionaron ruptu-
ras que condujeron a nuevas búsquedas expresivas.  Las corrientes contemporáneas plantean una 
variedad de lenguajes que se pueden apreciar en varias obras de varios artistas hijos de un arte que 
no puede encasillarse en un solo estilo, sino que contiene varios.  Aun así, seguimos encontrando 
los vestigios que el movimiento simbolista diseminó en el arte y en los artistas.  Mencionaremos 
entonces, algunas obras que creemos se enmarcan dentro de este contexto y que sin ser simbolistas 
podrían considerarse concernientes a él. 
 
Gráf. 13: Los niños muertos, de Oswaldo Guayasamín. (Fuente: Historia del Arte Ecuatoriano, 1977) 
El expresionismo simbolista está representado por el pintor guayaquileño Félix Aráuz como se 
puede estimar en su obra producida hacia finales de la década de los 60 y comienzos de los 70.  
Mujer y niño (Gráf. 14), y Pan y avena para María, una de las obras representativas de este perío-
do del autor que “milita en las filas del expresionismo simbolista” (Historia del Arte Ecuatoriano, 
1977, p.151). 
Graf. 14: Mujer y niño, obra de Félix Aráuz (Fuente: Historia del Arte Ecuatoriano, 1977) 
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En El secreto del quiteño Voroshilov Bazante (Gráf. 15), el pintor demuestra un dominio cromático 
y en sus cuadros sus figuras se materializan como si provinieran de un sueño. 
 
Gráf. 15: El secreto de Voroshilov Bazante (Fuente: Historia del Arte Ecuatoriano, 1977) 
En el retablo de motivos de Bazante, a más de los citados, surgen originales interpretaciones 
de temas mitológicos […] En ocasiones llega Bazante a una verdadera simplificación, a base 
de mayor riqueza expresiva, que le permite afrontar el reto de temas más complejos y sustan-
tivos.  En sus retratos hace alarde de un dominio formal que, a través de la exégesis psicoló-
gica, se adentra en el mundo de las imágenes casi irreales, pletóricas de simbolismo cuyas 
raíces se pierden en las profundidades oníricas (Ib., p.156). 
Enrique Tábara en sus inicios nos recuerda la obra de Toulouse-Lautrec cuando en sus representa-
ciones de las escenas de cabaret muestra sus personajes más allá de su caricatura, detrás de la co-
media hay puntos de melancolía, desilusión, desesperación.  Así Tábara: 
… en su primera etapa su obra se nutre en la observación y en la hermenéutica de ese sub-
mundo clandestino de la miseria, la prostitución, la enfermedad, en una palabra: la desespe-
ranza… expresa ese feísmo conmovedor que hace columbrar el drama íntimo de los margi-
nados que inquietaba entonces la sensibilidad del artista y que posiblemente se nutrió en las 
visiones de la bohemia atormentada del Toulouse-Lautrec de los últimos años… (Ib., p.123). 
En este período creara sus obras: Retrato de Pichuza, (1950) La solterona (1951), Mujer arreglán-
dose el cabello (1952) Niños carboneros (1952), y Mulata (Gráf. 16), entre otras. 
Para concluir el tema de la producción de pintura simbolista, anotamos que hallamos también en la 
obra temprana de Nelson Román, atisbos simbólicos cuando en uno de sus dibujos de Variante de 
la torre Eiffel, Román deja clara esta atribución. 
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Gráf. 16: Mulata, obra de Enrique Tábara, posiblemente influida por Toulouse-Lautrec. (Fuente: 
Historia del Arte Ecuatoriano, 1977) 
En el arte ecuatoriano la escultura ha despertado menos interés en contraste con la gran variedad de 
pintura.  En cuanto a la escultura simbolista encontraremos atributos simbólicos en varias obras de 
escultores que podrían haber sido inspirados por la obra de Rodin, Maillol y Gauguin. 
Hallamos simbolismo en la obra de Luis Mideros65, considerable por sus retratos y su escultura 
histórica monumental.  El enorme Friso del Palacio Legislativo de Quito, enaltece los grandes su-
cesos de la historia del Ecuador a través de alegorías y símbolos. 
Esculturas de Antonio Salgado, podrían ser influenciadas por la obra de Aristide Maillol.  Así lo 
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 En el arte ecuatoriano se destacaron tres hermanos Mideros: Víctor, Luis y Enrique. 
  
Gráf. 17: A la izquierda La insidia de Antonio Salgado; a la derecha 
Desnudo Sentado, escultura de Maillol (Fuentes: Historia del Arte 
Ecuatoriano, 1977; Historia del Arte, 1970)  
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podemos apreciar en su obra escultórica La Insidia (Gráf. 17). 
El artista Jaime Andrade Moscoso (considerado como uno de los escultores ecuatorianos más re-
presentativos en las últimas décadas) en los frisos que hizo para la Universidad Central, el Aero-
puerto de Quito y el Instituto de Seguridad Social, deja clara su influencia del moviendo simbólico. 
Encontramos que varias iglesias a lo largo del país contienen claros ejemplos de decoración con 
obras pictóricas de corte simbolista, fundida muchas veces con la corriente Modernista/Art Nou-
veau, que pueden ser apreciadas en la ornamentación interna de sus templos.  Un excelente ejemplo 
de esto, es la iglesia de La Merced, ubicada en el centro histórico de la ciudad de Quito (entre las 
calles Cuenca, Mejía, Imbabura y Chile), la que contiene paredes enteras compuestas por frescos de 
ángeles pintados al puro estilo Art Nouveau, además de poseer una rica colección de obras simbo-
listas plasmadas en los cuadros de tela al óleo del artista Víctor Mideros, quien resalta en ellos ob-
viamente temas de carácter religioso.  Ejemplo de esto, es su serie del vía crucis, magníficamente 
representada por el pintor.  Otro ejemplo de pintura simbolista como parte de la decoración de igle-
sias, es la pintura de gran dimensión del altar de la iglesia de La Paz, que también es obra de Mide-
ros. 
En la decoración de iglesias destacó también fray 
Enrique Mideros, hermano de Víctor, quién ornamen-
tó las iglesias dominicas de Cuenca, Ibarra, Latacun-
ga, Loja y Baños (ver Graf.18), y las que son otro 
ejemplo de fusión de pintura simbolista y estilo Art 
Nouveau, formando parte de una rica colección de 
cuadros simbolistas de carácter religioso y detalles 
decorativos correspondientes al estilo modernista.  La 
influencia que tuvo la corriente estética del Art Nou-
veau, estilo decorativo derivado del Simbolismo, en 
la cultura ecuatoriana, se puede apreciar en la arqui-
tectura y en la decoración de edificios, iglesias e in-
muebles de varias ciudades del Ecuador como Quito, 
Cuenca, Ibarra, Riobamba, Latacunga, Baños y Loja 
(Gráf. 19), pero sobre todo en la ciudad de Guayaquil. 
El hecho de que Guayaquil fuera no únicamente el 
puerto más importante de nuestro país, sino uno de los principales del Pacífico, hicieron de esta 
ciudad el gran punto de ingreso para las nuevas tendencias culturales venidas del extranjero.  Es 
por esto que el efecto del Simbolismo fue decisivo cuando Guayaquil se quemó casi en su totalidad 
Gráf. 18: Obra de Fray Enrique Mideros, en 
la catedral de Baños. (Fuente: Archivo per-
sonal) 
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en el Incendio Grande de 1896, y luego en el del Carmen de 1902.  Muchas familias tuvieron que 
comprar y remodelarlo todo, siendo una de las ciudades más influidas por el Art Nouveau a través 
del comercio con Francia, Inglaterra y los Estados Unidos.  Toda esta renovación estética tuvo 
influencia en el espíritu de sus habitantes, que de un estado colonial pasaron de golpe al siglo XX 
en gustos y en modales.  El Art Nouveau permitió a Guayaquil expresarse en nuevas formas y con-
cepciones en arquitectura de sus casas verdaderamente funcionales, que permitían aire y luz, espa-
cio y movimiento.  El Mercado Sur fue diseñado por el arquitecto francés Eiffel, y la Columna del 
Centenario de Agustín Querol66 contiene motivos y alegorías Art Nouveau, como el farol que sos-
tiene la libertad en su mano derecha, que es de gas y de los que se usaban en París hacia 1900. 
En cuanto a las letras, el Simbolismo dentro de la poesía ecuatoriana, tuvo un retardo en su presen-
cia, en consideración de que tanto en Europa como en el resto de Latinoamérica se desarrolló a 
finales de la segunda mitad del siglo XIX, mientras en el Ecuador se inscribe en las primeras déca-
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  Agustí Querol i Subirats (en catalán) o Agustín Querol y Subirats (en castellano), escultor español nacido 
en la ciudad de Tortosa (Cataluña) el 17 de mayo de 1860 y fallecido en Madrid el 14 de diciem-
bre de 1909.  Realizó diversos encargos oficiales a lo largo de España e Hispanoamérica. 
Gráf. 19: Fachada de una casa abandonada en la ciudad de Loja, el 
estilo Art Nouveau se aprecia en las puertas y en los ornamentos de 
la parte superior. (Fuente: Archivo personal) 
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das del siglo XX.  Un grupo de poetas se establecen en Quito y Guayaquil, los más representativos 
son apodados por el prosista y periodista Raúl Andrade como la “Generación Decapitada”, no sólo 
por su común temática melancólica y depresiva, sino por el hecho de que murieron muy jóvenes de 
manera trágica y repentina.  Ernesto Noboa Caamaño (1898–1927), Humberto Fierro (1890–1929), 
Medardo Ángel Silva (1898–1919), Arturo Borja (1892–1912), fueron quizás los simbolistas más 
puros, que utilizando el soneto como herramienta poética llevaron la bandera del arte por el arte y 
de la defensa de la belleza por sí misma; lo cual indiscutiblemente lograron a través de sus poemas: 
“El alma en los labios”, “Vaso de lágrimas”, “Emoción Vesperal”, entre otros.  Su influencia es tan 
grande que muchos de sus versos han llegado a ser musicalizados y constituyen los mejores expo-
nentes de la música ecuatoriana, especialmente en el pasillo. 
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5.2.  ARTISTAS ECUATORIANOS INFLUENCIADOS POR EL SIM-
BOLISMO. 
5.2.1. Víctor Mideros. 
Mideros (San Antonio de Ibarra, 1888 – Quito, 1969) desde pequeño encontró en el dibujo una 
vocación innata que fue guiada por el profesor Luis Reyes.  Estudió en el Colegio Nacional “Teo-
doro Gómez de la Torre” de la ciudad de Ibarra, en el cual se graduó en 1905.  En esta misma ciu-
dad, conoció e hizo amistad con el pintor Luis Toro Moreno, cuando frecuentaba el estudio del 
maestro Rafael Troya, para iniciarse en las técnicas de la acuarela y el óleo.  En el año de 1906 
viaja a Quito para ingresar a la Facultad de Bellas Artes de la que egresa en 1913.  En la Facultad 
de Medicina de la Universidad Central obtiene por concurso la cátedra de profesor de dibujo duran-
te los años de 1914 a 1918. 
Cuando se instituye anualmente el Concurso Mariano Aguilera a partir del año de 1917, Mideros 
participa y gana en varias ocasiones el Primer Premio, en los años 1917, 1924, 1927, 1928, 1930, 
1931 y 1932; hasta que el reglamento fue modificado, de tal manera que si un artista ganaba el 
primer puesto por quinta vez, no podía presentarse al certamen anual. 
En 1918 viajó a Roma, como adjunto a la legación ecuatoriana que lo nombra Canciller del Consu-
lado de Ecuador en Roma, hasta el año de 1922.  En esta época Mideros era ya un pintor de sólida 
técnica (la había aprendido con Luis Toro Moreno y Rafael Troya), abierto a las novedades lumíni-
cas del Impresionismo.  En Europa parece haberse interesado grandemente por el movimiento Sim-
bolista y cierta pintura mística, tanto que a su regreso lo demuestra claramente en sus obras.  Cuan-
do vuelve al Ecuador en 1925, trabaja como profesor de pintura, historia del arte, anatomía artística 
y estética en la Escuela de Bellas Artes de Quito hasta el año de 1932. 
Se puede afirmar que la obra de Mideros, iniciada dentro de un naturalismo de tendencia im-
presionista, alcanzó sus mejores logros en el tema religioso, al que matizó con cierto esote-
rismo de raíz simbólica, de claro origen rosacruciano.  La idea de los milenios y de los pre-
sagios aparece en sus cuadros, llenos de vigor expresivo y de un cromatismo radiante.  Cabe 
citar Las siete copas de la ira, La siete esferas del color, Las siete plagas, Los siete dolores y 
Las siete etapas del alma.  Jueces, profetas, la Virgen.  Cristo en los estertores de su agonía o 
en la impotente majestad de su resurrección encarnan los motivos fundamentales de este pin-
tor, que encontró en la Biblia un manantial perenne de inspiración.  Extraños signos de pre-
sagio imprimen su obra un matiz, más que místico, religioso.  En ella se adivinan y colum-
bran los invisibles resplandores de la ciudad de Dios, siempre diluida en la más lejana pers-
pectiva, como una promesa inalcanzable (Historia del Arte Ecuatoriano, 1977, p.24). 
Entre 1924 y 1935, Mideros domina el horizonte de la plástica nacional con cuadros que resumen 
lo que sería la obra del artista a lo largo de cuarenta y cinco años de creación artística, con cuadros 
llenos de una técnica brillante en composición, dibujo y cromática. 
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Cuando parte de su obra (ochenta y cinco óleos) es expuesta en Colombia recorriendo varias de sus 
ciudades bajo el auspicio del gobierno de este país, Luis Llanos, escritor colombiano anota: 
Mideros representa como consumado dominador del dibujo y controlador absoluto de las 
formas, de los planos, de los volúmenes y de las perspectivas.  Los preceptos clásicos han 
servido como elemento de perfección, mas no como yugo al que debería someterse el artista.  
Llama así extraordinariamente la atención esa manera muy mideriana de deformar intencio-
nalmente para con ello alcanzar la cabal expresión.  Es maestro de las deformaciones porque 
éstas se fundamentan en el simbolismo, y su simbolismo se basa en su concepción profunda 
y trascendente (en Pérez Pimentel, 1987). 
Hasta el año de 1935, Víctor Mideros había creado más de 150 obras, la mayor parte de ellas perte-
necientes a colecciones privadas, sobre todo en la ciudad de Quito.  La burguesía encontró en él al 
gran pintor que lograba representar su devoción y visión espiritualista del mundo religioso y esoté-
rico.  Mideros se convierte en el pintor preferido de intelectuales tradicionalistas, la Iglesia y los 
públicos conservadores, que sobre él emiten discursos (Velasco Ibarra), se escriben libros (en 1932 
por José Rumazo: “Víctor Mideros”), se hacen apologías (“Mideros es en este momento el pintor 
más poderoso de la América del Sur”, proclamaba Elizabeth Delbrück en los años treinta, en  
Mideros Vaca, s.f.). 
Lastimosamente a partir de 1935, la obra de Mideros comienza a tener un rápido ocaso y para los 
años cincuenta, cuando en la plástica nacional se imponen nuevas formas, el artista no demostró 
ningún interés por evolucionar, quedándose encasillado en su forma tan “simbólica” de crear.  Su 
obra dio la espalda a todos los cambios, ideas y transformaciones que se producían en el arte con-
temporáneo, y se fue marginando como un artista anacrónico, poco representativo del arte ecuato-
riano contemporáneo.  Su trabajo fue perdiendo lentamente el interés para los medios artísticos, al 
no lograr una proyección hacia los nuevos movimientos pictóricos que se producían en el Ecuador. 
Además de las obras de colección privada, podemos encontrar varias de sus obras simbolistas en la 
Iglesia de la Merced, ubicada en el centro histórico de Quito, y también en las paredes de la Casa 
Museo María Augusta Urrutia, ubicada en la calle García Moreno, que exhibe 78 obras de Víctor 
Mideros, el pintor preferido de Urrutia.  “La señora fue la mecenas de Mideros”, refiere Verónica 
Mora, museóloga y restauradora de la casa que abrió sus puertas en 1998. 
5.2.2. Camilo Egas. 
Camilo Alejandro Egas Silva (Quito, 1889 – Nueva York, 1962) nació y creció en el barrio quiteño 
de San Blas.  Estudió en los Colegio San Gabriel y Mejía.  De 1905 a 1911 ingresó a estudiar en la 
Escuela de Bellas Artes en Quito para formarse como pintor, siendo alumno de los maestros extran-
jeros Paul Bar y Luis Cassadío.  En su obra temprana, Egas asocio su percepción histórica y la rai-
gambre de nuestro indigenismo con el ornamento folclórico.  Se apropia del tema indígena, convir-
tiéndolo en el eje de su creación artística. 
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En 1918, Egas recibe una beca del gobierno para estudiar en la Academia de Arte en Roma, y en 
1919 Egas estudia en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en Madrid, en una segun-
da subvención.  En el año de 1923, Egas viaja a París para asistir a la Académie Colarossi, lo que 
marca un corte importante en su carrera.  Durante estos años sus obras siguen representando al 
indio, pero con un nuevo estilo atrevido y frontal.  Expone sus obras en el Salón de los Indepen-
dientes y en el Salon d'Automne entre 1924 y 1925.  En 1924, Egas participó también en la Exposi-
ción de Arte Americano-Latino en el Museo Galliéra en París. 
Cuando regresa al Ecuador en el año de 1926, su obra causa gran impacto en la plástica nacional, 
además de crear un desarrollo intelectual y fomentar la actividad cultural en el país.  Desempeña un 
papel fundamental en la formación del movimiento indigenista junto a Oswaldo Guayasamín, fun-
da la primera revista de arte llamada Hélice y la primera galería de arte del país, la Galería Egas.  
Estuvo inmerso de lleno en los movimientos intelectuales de la época, al ser el principal mentor de 
la mencionada revista Hélice (hecho más bien raro entre artistas pintores), en ella se convocaron a 
los mejores jóvenes escritores que representaban a la vanguardia: Raúl Andrade, Gonzalo Escude-
ro, Pablo Palacio, Jorge Reyes.  También conoció a Henri Michaux67. 
Egas combinó la pintura tradicional costumbrista ecuatoriana con las influencias de los movimien-
tos de arte contemporáneos de otros países.  Aprovechó su conocimiento de las técnicas del arte 
europeo para crear dramáticos óleos a gran escala, con temas de los pueblos indígenas andinos, 
llevando el indigenismo al mundo de las bellas artes europeas.  La ideología y la estética de las 
obras que Egas produce en este período lo conectan con el Simbolismo y el Modernismo español.     
En este período, su arte combinaba e inspiraba un gran nacionalismo y modernidad a la vez.  Egas 
fue seducido por la corriente de creadores y estetas “decadentes” de fines del siglo diecinueve y 
comienzos del veinte que inspiraron el Simbolismo europeo.  Como sabemos, el campo del Simbo-
lismo se extiende desde las puras formas hasta cualquier elemento capaz de excitar la sensibilidad, 
                                                    
67
 Poeta francés de origen belga, muy conocido también por sus pinturas y dibujos.  En 1919 se embarcó en 
un largo viaje rumbo a Río de Janeiro y Buenos Aires.  Su imaginación poética se vio fortalecida por una 
intensa observación de la realidad, como en su libro Ecuador: diario de viaje (1929), relatos de sus viajes 
y peripecias en esta región de América del Sur, o Un bárbaro en Asia (1932).  En 1927, después de publi-
car su primer libro de versos El que fui, salió de Europa con su amigo el poeta Alfredo Gangotena, reali-
zando un viaje de un año por el Ecuador.  Michaux escribía a diario y enviaba esos trozos a Jean Paul-
ham, director de la “Nouvelle Revue Française” sus escritos causaban escalofrío a los ecuatorianos que 
vivían en París porque fue un testimonio escandaloso de nuestra pobreza y atraso.  Sin embargo para 
Ecuador, Michaux representa uno de los puntos más altos de la poesía post modernista del presente siglo, 
pues al ser compañero y amigo de Gangotena, lo guió y condujo a nuevas interpretaciones, mitos y defi-
niciones.  Michaux buscaba un medio de expresión visual y en 1937 empezó a dibujar y a pintar, siguien-
do la misma pauta que empleaba en sus escritos.  Después de la II Guerra Mundial Michaux ingresó al 
círculo de pintores de París con hermosos dibujos y composiciones.  Nunca fue un pintor figurativo, más 
bien fue simbolista, como correspondía a su posición altamente subjetiva, profundamente mágica y abso-
lutamente sincera. 
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como perfectos vehículos para despertar emociones semejantes.  Si a este concepto le añadimos los 
problemas de nuestro indigenismo y las causas que a Egas le perturbaban sobre los desvalidos de la 
tierra, tenemos la obra pictórica que lo caracteriza en este período.  Egas fue, por donde se lo mire, 
un adelantado de su tiempo.  A contracorriente con respecto a los artistas costumbristas de su gene-
ración, no fue cómplice del atraso histórico.   Además, el uso y dominio del color gozan en él del 
mismo grado de predeterminación que las formas.  Antes de que pudiera tomar una forma clara y 
precisa convirtiéndolo en símbolo de los sentimientos humanos, la percepción debía cristalizarse en 
una forma significativa. 
Al poco tiempo Egas viaja a Nueva York, donde vivió desde 1927 hasta el año de su muerte, 1962.  
De vez en cuando viajaba a España donde se establecía por cortos períodos y también realizó nu-
merosos viajes de visita al Ecuador.  En Nueva York conoce a José Clemente Orozco, con quien 
crea amistad y se alimenta de su obra.  En la década de 1930 participó del realismo social y otros 
movimientos artísticos e intelectuales que surgieron a raíz de la Gran Depresión.  La pintura de 
Egas incluye dos murales importantes: la Recolección de alimentos en el Ecuador y la Recolección 
de alimentos en América del Norte.  De este período también es la magnífica Calle 14, realizada en 
1937, de gran fuerza expresiva y denuncia, cercanas a la angustia y soledad existencial representa-
das en El grito de Edvard Munch.  Durante la década de 1950, Egas exhibió su trabajo en Caracas, 
Quito y Nueva York.  Egas falleció el 18 de septiembre de 1962 en esta última ciudad. 
Su irrenunciable americanismo, su entrega artística al indio como tema principal de su obra, el 
testimonio del desarraigo de los seres humanos que buscan mejores opciones de vida en otros luga-
res sin encontrarlas, la recreación del sistema imperialista norteamericano y su patético rastreo en 
los límites de la vida, lo convirtieron en uno de los pintores más importantes de la plástica ecuato-
riana del siglo veinte.  El Museo Camilo Egas en Quito abrió sus puertas en 1981 con una exposi-
ción permanente de su trabajo, y aunque lastimosamente en la actualidad el museo está cerrado, la 
colección le pertenece al Banco Central del Ecuador. 
5.2.3. Pedro León. 
En el caso de León (1894–1956), contemporáneo de Egas y Mideros, y perteneciente a los artistas 
del movimiento del realismo social, encontramos la influencia del Simbolismo en algunos de sus 
trabajos.  Nacido en Ambato, León produjo una importante obra impresionista al haber estudiado 
con el profesor impresionista Paul Bar, pero con los años se va alejando poco a poco del colorido y 
luminosidad característica de este estilo.  Se especializó artísticamente en Francia, España y Bélgi-
ca.  Expuso en nuestro país y en algunas ciudades de Estados Unidos.  Fue director de la Escuela de 
Bellas Artes de Quito (dictó clases por algunos años en ella) y uno de los principales promotores de 
la Sociedad de Artistas de Quito, que tuvo su plenitud en la década de los años 30. 
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La influencia de obras simbolistas de artistas como Paul Gauguin, marca en él rasgos compositivos 
que hace patentes en algunas de sus creaciones.  En su obra Cancagua (1940): 
Si bien el tema del sueño de las mujeres recostadas está relacionado por el nativismo y sim-
bolismo de Gauguin, la obra de León tiene la fuerza expresiva de la pintura social, está dada 
por las superficies texturadas, la sobriedad del colorido y la monumentalidad de las formas 
de los cuerpos dormidos traídos al primer plano, que resaltan en medio de un paisaje árido y 
sombrío y que habla más del desamparo que de un sueño apacible (Pérez, 2004, p.619). 
5.2.4. Manuel Rendón Seminario. 
Rendón Seminario (Francia, 1894 – Portugal, 1982), nació en París, hijo del Dr.  Víctor Manuel 
Rendón Pérez, médico, músico, literato, compositor y poeta; y María Seminario Marticorena, mujer 
de fuertes creencias religiosas.  Ambos padres eran acaudalados herederos, pertenecientes a la 
diáspora de potentados agroexportadores residentes en París desde mediados del siglo XIX, cono-
cidos como “los gran cacao”.  Aunque Rendón nació en París (cuando su padre actuaba como em-
bajador), era hijo de padres ecuatorianos. 
Estudió la primaria en una escuela particular y la secundaria en el famoso Liceo Carnot, en el que 
se graduó de Bachiller en Filosofía.  En sus ratos libres practicaba escultura en la Academia del 
Profesor francés Raoul-Eugène Lamourdedieu (1877-1963).  A partir de 1910 se siente atraído por 
la pintura y apoyado por su madre ingresa a la Academia Libre de la “Grande Chaumière” de París, 
sin embargo se resistió a los centros de enseñanza de arte formal, eligiendo en cambio un trabajo en 
solitario, constante y tenaz.  A principios de su carrera vivió la típica vida bohemia del artista pari-
sino luchando por ganar dinero, tanto que Rendón vendería pequeños trabajos hechos de cobre para 
obtener capital para pintar.  En 1911 exhibió en el célebre Café de la Rotonda, cuyo curador, Henry 
Matisse era su amigo y en 1916 expuso dos esculturas para la Bienal Nacional de Francia en el 
Salón de la Sociedad Nacional de Bellas Artes.  A pesar de que tuvo un dictamen favorable de la 
crítica, al poco tiempo abandonó la escultura. 
Más tarde ingresó a la Galería Vildrac, pero al poco tiempo el Presidente electo del Ecuador José 
Luis Tamayo le pidió a su padre que aceptara la Cancillería.  La familia Rendón tuvo que venir al 
Ecuador, país que Manuel no conocía y por el que sentía curiosidad.  Viajó por primera vez al 
Ecuador en 1920, permaneciendo por corto tiempo en Guayaquil, en las haciendas familiares y 
visitando el país.  En contacto con la costa y su selva tropical, la sierra con sus montañas y valles 
(se impresionó por la situación del indio), pintó numerosos lápices y aguadas de un realismo muy 
próximo al indigenista de los años 30.  Regreso A París en 1924 y un año más tarde, ingresa a la 
Galería “L'Effort Moderne” donde exhibió en 1926 su primera muestra personal.  Rendón tuvo una 
sala exclusiva y permanente desde 1927, como también las tenían Gris, Braque, Picasso, Leger, 
Gleizes, Metzinger, Severini, de Chirico, Ozenfan, Volier, Modigliani, Picabia y Soutine. 
En 1932 contrajo matrimonio con la francesa Paulette Everard Kieffer, mujer de gran sensibilidad y 
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generosidad, con quien compartía el amor al arte y a la humanidad.  En 1937 regresó con Paulette a 
Guayaquil y en el 38 viajaron a las Islas Galápagos, donde Rendón realizó varios dibujos a lápiz, 
pastel y crayón.  En 1939 viajaron a Cuenca y compraron una casa semidestruida ubicada en las 
afueras de la ciudad.  Ese año pintó “Madre India” y esta es la época en que su pintura manifiesta el 
simbolismo que tanto nos interesa. 
Allí, Manuel Rendón replantea su pintura hacia nuevas formas y cromática, si bien capta 
también de manera figurativa a los indígenas en obras como Antonio Quishpe, el hombre del 
poncho rojo y Cabeza de mujer, esta última, la única obra que recibiera un premio en Ecua-
dor (Castro y Velázquez, 2003). 
En los años 70 su obra cambia y es asociada con el puntillismo francés de fines del siglo XIX, si-
tuación que disgustaba a Rendón pues “él solo acariciaba la superficie de sus obras dejando peque-
ñas manchas multiformes de colores matizados, que a cierta distancia lucían como puntos lumino-
sos o de tonalidades mates según lo precisara”  (Pérez Pimentel, 1987, p.231).  Desde 1970 conci-
bió los dibujos de los murales del edificio del Banco Central de Guayaquil, su obra se había trans-
formado en totales abstracciones.  En 1979 regresó a Madrid y expuso en la Galería Kandinsky 
óleos de grandes dimensiones que advertían su última y final evolución pictórica. 
En 1980 en la ciudad de Vila Viçosa, en la región portuguesa de Alentejo, muere a causa de un 
ataque cardiaco el 2 de Noviembre, a los casi 86 años de edad.  Con la publicación del Catálogo 
Razonado de Manuel Rendón Seminario 1894-1980  (Castro y Velásquez, 1995), podemos obser-
var la cantidad y variedad de obra que esta gran figura de la plástica nacional.  Su obra va más allá 
de las artes visuales, pues también en la literatura se destacó como poeta con obras publicadas en 
Francia desde 1927.  Rendón confesó: 
… cuando comenzaba a pintar pensaba mucho y hasta vacilaba.  En ocasiones demoraba en 
sus creaciones porque eran obras de amor.  Lo más difícil, solía explicar, era concebir, crear, 
plasmar una emoción o un sentimiento utilizando volúmenes, luces, colores.  En ello radica-
ba el misterio de sus creaciones, por eso eran obra más bien divinas que humanas, pues él 
creía que su participación era solo como instrumento de Dios, no como creador individualis-
ta (en Pérez Pimentel, op.cit., p.231). 
5.2.5. José Abraham Moscoso. 
La obra temprana de José Abraham Moscoso (Latacunga, 1896 – Manabí, 1936), muestra también 
una faceta simbolista, especialmente del modernismo español.  Cuando la Escuela de Bellas artes 
convocó en 1917 a un concurso para la cátedra de pintura, su obra mostraba el vínculo con este 
movimiento.  Cuando el artista presentó Visiones del claustro para el salón Mariano Aguilera, el 
jurado la rechazó indignado.  Los otros expositores defendieron esta obra en un manifiesto.  Revo-
lucionario por su postura y gestos lo que Moscoso buscaba era sacudir, originar discusión y polé-
mica a pesar de que su pintura misma en mucho era tradicionalista.  Pero esto fue cambiando y en 
1920 Moscoso obtuvo el primer premio del salón Mariano Aguilera con Ensueño.  Este precursor 
de la línea combativa se inclinará posteriormente hacia el expresionismo de inspiración mexicana, 
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hasta la denuncia social.  Moscoso llegó hasta Rusia, país que admiraba gracias a su revolución y 
de regreso contribuyó a animar los movimientos clasistas de los artistas y a fundar la Sociedad de 
Artistas. 
5.2.6. Luis Mideros. 
Luis Mideros (San Antonio de Ibarra, 1898 – Quito, 1973) ganó en el año de 1917 el premio de 
escultura en el primer salón Mariano Aguilera convirtiéndose así, en gran figura de la escultura 
quiteña. 
Logró dar a sus formas neoclásicas un hieratismo, una nobleza y un severo ritmo épico como 
para alternar con cualquier gran creación escultórica contemporánea en el monumental friso 
del lado norte del Palacio Legislativo, una de las obras mayores de la escultura ecuatoriana 
en el siglo XX (Edufuturo, s.f.). 
Encontramos en su obra escultórica varios bustos de personajes importantes como: Mariana de 
Jesús, Simón Bolívar, Eloy Alfaro, Juan Montalvo entre otros y monumentales como son el Arco 
de la Circasiana y El Labrador. 
5.2.7. Galo Galecio. 
Después de estudiar en la Escuela de Bellas Artes de Guayaquil, Galo Galecio (Vinces, 1908 – 
Quito, 1993) fue becado por el Ministerio de Educación para hacer una especialización en grabado 
y pintura mural en la Academia Nacional de Bellas Artes de México, donde fue alumno de Diego 
Rivera e hizo amistad con Alfaro Siqueiros.   De regreso al Ecuador logra lo mejor de su produc-
ción en xilografía. 
Su temática es diversa: además de los temas sociales que son una constante en las primeras etapas 
de Galecio, aparecen cuadros urbanos y paisajes de varias ciudades del Ecuador.  Su técnica tam-
bién lo es: además de sus grabados pinta murales con la técnica aprendida en México, trabaja pe-
queños formatos a lápiz de color de gran finura y es por décadas caricaturista vigoroso, con formas 
personalísimas de austera estilización expresionista. 
En el año de 1957 exhibe algunas de las más intensas xilografías de nuestro arte: Natividad, El 
paraíso y Entierro de la niña negra.  Algunas de sus obras son realmente crónicas pictóricas como 
La fiesta en el Chota de o La vuelta del estero (ambas de 1980), así como las xilografías en color 
que empieza a trabajar desde 1961 y que se simplifican en una extensa serie de soles y lunas sobre 
el cielo quiteño en 1985.  En sus dibujos y tintas aparecen paisajes montubios pintados y motivos 
marinos, que son las últimas creaciones de Galecio antes de su fallecimiento en 1993.  Tanto en el 
mural de la Casa de la Cultura como en del aeropuerto de Quito, delata la huella del muralismo 
mexicano en la organización del espacio y el dibujo de las formas. 
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5.2.8. Luis Wallpher Bermeo. 
Luis Wallpher Bermeo (Quito, 1909 – Guayaquil, 1990), pintor y dibujante; hijo de Charles Wallp-
her Lewis, un ingeniero holandés llegado al país a trabajar en las obras del ferrocarril y de Carmela 
Bermeo, de origen quiteño.  Desde muy joven mostró inclinaciones hacia la pintura y el dibujo.  
Recibió clases con Víctor Mideros, quien le introdujo en los secretos de su arte con temas clásicos 
y paisajistas cuando dirigía la Escuela de Bellas Artes de Quito, y quien tendrá gran influencia en 
su obra.  Recorrerá toda Latinoamérica exponiendo sus trabajos, mostrándose como uno de los 
pintores más funambulescos del país.  Tuvo gran éxito en Bolivia y Perú, en 1943 obtuvo mención 
al mejor artista extranjero en la ciudad de Buenos Aires, y en el Brasil se desempeñó como profesor 
de Decoraciones Internas del Instituto Técnico Olberg.  La parte de su obra que nos interesa es la 
que se da en mayo de 1961, cuando abrió su exposición en el Museo de Arte Colonial de Quito con 
veinte óleos, con el auspicio de la Casa de la Cultura Ecuatoriana.  En estos cuadros se muestra un 
evidente expresionismo, pero están cargados con reminiscencias miderianas de clara manifestación 
simbólica. 
5.2.9. César Andrade Faini. 
Andrade Faini (Quito, 1913 – Guayaquil, 1995), hijo de los tipógrafos César Andrade Izurieta y de 
Albina Inés Faini Amarilo, quiteño y de la isla Puna respectivamente.  Desde pequeño demostró 
aptitudes para el dibujo.  Le atraían las artes y la música, así se matriculó en Escuela de Bellas Ar-
tes y el Conservatorio Nacional de Música.  Graduado con honores en Bellas Artes (obtuvo la má-
xima nota de diez), para su tesis presentó una serie de doce óleos sobre la Miseria Social.  Para ello 
visitó la Asistencia Pública, Manicomio y Leprocomio en busca de modelos apropiados (trastorna-
dos, pordioseros, enfermos, etc.) para sus trabajos de protesta “tratando de captar en esos lienzos la 
amargura de aquellas piltrafas que en su mayoría debían su desgracia al descuido social” (en  Pérez 
Pimentel, op.cit.).  En los años 50 cambia substancialmente sus conceptos de perspectiva y espacio, 
sujetando sus temas especialmente el paisaje, a planos de color de sinuosos bordes aristados en 
entornos dominados por una rica naturaleza. 
En 1954, que fue llevado como profesor de Dibujo y Pintura a la escuela Municipal de Bellas Artes 
de Guayaquil, por su director Alfredo Palacios.  En 1955 participó en la III Bienal Hispanoameri-
cana de Barcelona con dos lienzos: Oasis y Marea Baja y en 1957 obtuvo su consagración nacional 
con el Primer Premio en el Salón Nacional Mariano Aguilera con el cuadro Ciudad Tropical. Sus 
cuadros se han expuesto en Perú, Chile, Argentina, Uruguay, Brasil, Colombia, Venezuela, Méxi-
co, Estados Unidos, España y Francia;  y se encuentran en varios museos y colecciones particula-
res. 
5.2.10. Jaime Andrade Moscoso. 
Jaime Andrade Moscoso (Quito, 1913 – 1990) fue hijo del Coronel Carlos Andrade Rodríguez y de 
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María Moscoso González, hija única de la gran poetisa Mercedes González Tola de Moscoso.  En 
1928 ingresó a la Escuela de Bellas Artes en Quito: 
Mis primeros pasos fueron los cánones clásicos, el yeso griego estudiado desde todos los án-
gulos y eso visto a la distancia, resultó un peso del cual ha sido difícil librarse y cuyas hue-
llas todavía aparecen en mi obra, sin darme cuenta (en Pérez Pimentel, op.cit., p.45). 
Un año después de haber ganado el premio Mariano Aguilera en 1940, estudió escultura en la New 
School for Social Research de Nueva York.  En sus inicios, su estilo estaba marcado por el realis-
mo social.  Posteriormente da un giro a este modo, convirtiéndose en cubista y trabajando princi-
palmente en paisajes.  Es especialmente reconocido por sus murales y esculturas aunque en su obra 
también se destacan sus pinturas, dibujos y aguafuertes. 
La temática de su trabajo se enfoca en lo social, como lo es la pobreza, la población indígena 
de los Andes y la costa tropical, además de su patrimonio inca.  Utiliza las propiedades y co-
lores naturales de la piedra y el metal para crear collages escultóricos que juegan con la luz y 
la textura (LatinArt.com, s.f.). 
Lenin Oña ha dicho de Jaime Andrade Moscoso: 
Desenvolvió su tarea casi en la soledad y por eso se explica en parte, al menos, una trayecto-
ria que ha decurrido por diferentes senderos del arte contemporáneo -realismo, expresionis-
mo, cubismo, abstracción- valiéndose de la piedra, el metal y la madera, ya que en el monu-
mentalismo como en los formatos estatuarios y menores, masa y transparencia, solidez y va-
cío, color y movimiento, ligereza y reciedumbre, componen el vasto repertorio de recursos 
empleados.  La pertinencia espacial y volumétrica, el óptimo sentido de la escala y las pro-
porciones, la aguda sensibilidad para el tratamiento del material y las texturas, son las meri-
torias constantes de la obra del escultor ecuatoriano por excelencia.  Una austera elegancia 
qua no se deja corroer por el virtuosismo desnaturalizante, una ponderada manera de concre-
tar las figuras y objetos para que nada falte ni nada sobre.  Se podría postular otro valor in-
manente: el dinamismo intrínseco o expreso de la composición y la estructura, percepción y 
plasmación serenas, sin desbordamientos, del movimiento, hasta cuando recurre a la sime-
tría.  Más aún: al mesurado ritmo con que se agrupan y se distancian los elementos de cada 
obra (en Pérez Pimentel, op.cit., p.50). 
5.2.11. Oswaldo Guayasamín. 
Oswaldo Guayasamín Calero (Quito, 1919 – Baltimore, 1999) era hijo de José Miguel Guayasamín 
y Dolores Calero.  Su aptitud artística despertó a temprana edad, comenzando a hacer caricaturas 
de los maestros y compañeros de la escuela a los siete años de edad.  En 1932, a pesar de la oposi-
ción de su padre, ingresa a la Escuela de Bellas Artes de Quito.  Realizó estudios de pintura, arqui-
tectura, decoración y folclor.  En 1942 expone por primera vez a la edad de 23 años en una sala 
particular de Quito y provoca un escándalo.  La crítica considera esta muestra como un enfrenta-
miento con la exposición oficial de la Escuela de Bellas Artes.  Nelson Rockefeller, impresionado 
por la obra, compra varios cuadros y ayuda a Guayasamín en el futuro.  Entre 1942 y 1943 perma-
nece seis meses en EEUU.  Con el dinero ganado, viaja a México, en donde conoce al maestro 
Orozco, quien acepta a Guayasamín como asistente. 
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Su serie pictórica Huacayñán (Camino del llanto) acrecentó aún más su prestigio convirtiéndose en 
una de las primeras figuras del arte pictórico nacional.  Obtuvo en su juventud todos los Premios 
Nacionales, en 1952 a los 33 años ganó la III Bienal Hispanoamericana de Barcelona con el tríptico 
El ataúd blanco y más tarde la Bienal de Sao Paulo en su cuarta edición.  Posteriormente será invi-
tado a exponer en los más afamados centros culturales americanos y europeos.  Ha expuesto en 
museos de la totalidad de las capitales de América, y muchos países de Europa, como en Leningra-
do (en la actualidad San Petersburgo, en el famoso Hermitage), Moscú, Praga, Roma, Madrid, Bar-
celona, Varsovia.  Realizó unas 180 exposiciones individuales con una producción fructífera en 
cuadros de caballete, murales, esculturas y monumentos.  Tiene murales en Quito (Palacios de Go-
bierno y Legislativo, Universidad Central, Consejo Provincial); Madrid (Aeropuerto de Barajas); 
París (Sede de UNESCO); Sao Paulo (Parlamento Latinoamericano).  Entre sus monumentos se 
destacan A la Patria Joven en Guayaquil y A La Resistencia (Rumiñahui) en Quito. 
En 1978 es nombrado miembro de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, de España, 
y un año después, miembro de honor de la Academia de Artes de Italia.  En 1982 se inaugura en el 
Aeropuerto de Barajas un mural de 120 metros pintado por Guayasamín.  En 1992 recibe el premio 
Eugenio Espejo, máximo galardón cultural que otorga el gobierno de Ecuador. 
Falleció a los 79 años en el estado de Maryland Estados Unidos, país con el que tuvo problemas 
por ser amigo del ex presidente cubano Fidel Castro y por haber elaborado un mural para el Con-
greso ecuatoriano en el que se muestra una calavera con un casco que tiene impreso la esvástica y 
las siglas de la CIA (Agencia de Inteligencia norteamericana).  Hasta poco antes de su fallecimien-
to estaba trabajando en su obra cumbre, denominada “La Capilla del Hombre”. 
Su obra humanista, señalada como expresionista, refleja el dolor y la miseria que soporta la 
mayor parte de la humanidad y denuncia la violencia que le ha tocado vivir al ser humano en 
este monstruoso siglo XX marcado por las guerras mundiales, las guerras civiles, los genoci-
dios, los campos de concentración, las dictaduras, las torturas (Casa Museo Guayasamín, 
s.f.). 
5.2.12. Eduardo Solá Franco. 
Este pintor y dramaturgo (Guayaquil, 1925 – Santiago de Chile, 1996) era hijo de José Solá, de 
origen español y de la guayaquileña María Teresa Franco Roca.  Su infancia y primeros años de 
estudio se desarrollaron entre Guayaquil, Quito, Barcelona y París.  Sus padres, conociendo sus 
aptitudes y vocación artística, hacen que estudie pintura con el maestro José María Roura Oxanda-
berro68.  En 1929 vivió y estudió en Barcelona, aprovechando su estancia en esa ciudad para cono-
cer y estudiar la obra de los maestros europeos de esa época.  Cuando regresó a Guayaquil en 1932 
                                                    
68
 Pintor nacido en Barcelona en 1882, que recorrió diversos países de América Latina pintando y enseñan-
do, y que durante varios años se radicó en el Ecuador, principalmente en Guayaquil, donde falleció en 
1947. 
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presentó su primera muestra en una exposición colectiva en la que participaron de artistas como 
Galo Galecio, Antonio Bellolio y Eduardo Kingman, entre otros.  Esta parte de su obra tiene claros 
rasgos simbolistas que siempre lo marcarán.  Lamentablemente, cuando fue expuesta no fue com-
prendida en el país, y como él mismo comentaría: “…mi pintura figurativa y simbolista no fue 
apreciada ni comprendida porque se vivía un indigenismo exagerado y expresionista, muy de casa 
adentro, en contraposición con lo mío que siempre ha sido de una inspiración muy diversa y cos-
mopolita” (Avilés Pino, 2004). 
En 1933 se trasladó a Nueva York, donde tuvo oportunidad de ingresar a la Escuela de Pintura de 
Grand Central, y al New School of Social Research contando como profesor con el pintor quiteño 
Camilo Egas.  Obtuvo entonces el “Gran Premio” como el mejor estudiante.  Durante los años si-
guientes viajó por Europa asistiendo a academias y a escuelas de pintura, y posteriormente realizó 
exposiciones en varias ciudades de Estados Unidos, en Santiago de Chile, Buenos Aires, Lima, 
Quito y Guayaquil. 
Como comenta Hernán Rodríguez Castelo: 
Hay en su pintura lo cezanniano, lo matissiano, lo fauve, superrealismo, simbolismo, natura-
lismo.  Acaso lo mejor sean sus series mitológicas -mitologías y desmitologizaciones pro-
pias- y, lo peor, por cierto realismo criollista que se resiente hasta de resabios academicistas 
y amaneramientos.  En la pintura de la generación, Solá es un marginal y un aberrante 
(Rodríguez Castelo, 1989, p.216). 
5.2.13. Julio Cevallos. 
Julio Cevallos (Quito, 1930), pintor ganador de los siguientes premios: Salón de Abril de Riobam-
ba, Medalla de oro Camilo Egas de la Casa de la Cultura Ecuatoriana (1971), Medalla de oro del 
Diario La Prensa en el Segundo Salón Fundación de Guayaquil (1960). 
Considerado por la crítica nacional como profundo conocedor de los intrincados secretos de 
la témpera, la pintura indigenista le ha apasionado y es posible que estas primeras experien-
cias arranquen su permanente afán por desentrañar los rasgos más expresivos de la figura 
humana.  En algunas de sus obras se empecina en una materia abundante, tratada en texturas 
gruesas y casi como un esgrafiado.  La figura humana está tras ella, aprisionada, dura 
(Historia del Arte Ecuatoriano, 1977, pp.64-65). 
Actualmente está retirado del mundo pictórico por motivos de salud, pero deja un legado de 14 
exposiciones individuales y más de 30 muestras colectivas.  En su última exposición hecha en 
agosto de 2005, Cevallos dejó un testimonio arquitectónico de Quito, afirmando lo siguiente: “No 
deseo que mis cuadros sean una copia fotográfica de la realidad, sino una muy particular expresión 







La hipótesis planteada en el inicio de esta tesis, la cual pretende demostrar la influencia del Simbo-
lismo en el arte ecuatoriano, se comprueba ciertamente en el desarrollo de esta investigación.  Co-
mo pudimos advertir en el desenvolvimiento de esta tesis, las razones para demostrar la influencia 
del Simbolismo en el arte ecuatoriano son evidentes. 
El período de grandes cambios en los conceptos estéticos producidos en la década de 1880 a 1890 
por las corrientes antiacadémicas que irrumpieron en la tradicional cultura de occidente, cambiaron 
por completo la concepción del arte.  En Francia aparecen los primeros “ismos” cuyo primer mo-
vimiento fue el Impresionismo, seguido por el Simbolismo y otros más.  
En líneas generales, los simbolistas configuraron un nuevo sentido de obra de arte a la que se con-
cede un carácter autónomo.  Tomaron en cuenta la función de poetas que habían conseguido acer-
car la literatura a la música, liberando las palabras de su significado.   Los primeros simbolistas 
emplearon colores vivos y líneas vigorosas para representar visiones oníricas atiborradas de emo-
ción, rozaban lo macabro y se inspiraron en temas literarios, religiosos o mitológicos.  Sus seguido-
res: Vincent van Gogh, con el uso del color para expresar emociones; Paul Gauguin y Émile Ber-
nard, usando colores puros, brillantes y formas definidas por densos contornos que resultaban en 
superficies planas y texturas decorativas; bautizaron este estilo con el nombre de sintetista o simbo-
lista.  Su manera de expresar el arte cambió profundamente al tratar de encontrar temas con los que 
le fuera posible simbolizar sus sensaciones y una técnica apropiada para la representación de dichos 
temas. 
El Simbolismo pictórico se materializó en la obra de Paul Sérusier, Maurice Denis, Pierre Bonnard 
y Édouard Vuillard.  Estos artistas, autonombrados “nabis”, insistieron en la función decorativa del 
arte y emplearon el color de manera subjetiva.  El Simbolismo fue también una referencia esencial 
en las obras de los pintores: Ferdinand Hodler, James Ensor, Edvard Munch y Aubrey Beardsley, y 
en el caso de este último se advierte fuertemente el vínculo entre los aspectos eróticos del Simbo-
lismo y las formas sinuosas del Art Nouveau.  La preocupación por los aspectos subjetivos, el em-
pleo alusivo del color y las formas, característicos del Simbolismo, se reflejarán en movimientos 
artísticos posteriores como el fauvismo, el expresionismo y el surrealismo. 
Todas estas experiencias que vivió el arte europeo a través del Simbolismo, tuvieron influencia en 
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el arte latinoamericano y por ende en el ecuatoriano.  Es por eso que la manifestación simbólica 
que se observa en el Ecuador a través del desarrollo del arte del siglo XX se puede apreciar con 
producciones artísticas que no necesariamente son simbolistas, sino derivadas del Simbolismo.  Sin 
embargo, desarrollando estrictamente el término simbolista en la pintura ecuatoriana sabemos que 
se produjo y que junto a su derivado Art Nouveau/modernismo español, tuvieron influencia en el 
arte y en la sociedad ecuatoriana. 
El pintor ecuatoriano más representativo de la pintura simbolista en nuestro país es, sin lugar a 
dudas, Víctor Mideros.  A diferencia de otros pintores que fueron simbolistas en un período relati-
vamente corto, como es el caso de Camilo Egas o José Abraham Moscoso, o el de pintores que sin 
ser simbolistas puros adoptan rasgos propios del Simbolismo en algunas de sus pinturas, como 
Manuel Rendón o Eduardo Solá Franco; Mideros no lo abandona y la mayor parte de su obra será 
marcadamente simbolista.  Cabe también anotar que Mideros inspirará a muchos de sus alumnos 
cuando dicta clases en la Escuela de Bellas Artes de Quito y su influencia en ellos se verá reflejada 
claramente en su obra, como apuntamos al citar a Luis Wallpher Bermeo. 
El derivado del Simbolismo, Art Nouveau/modernismo español, también dejó sus huellas en la 
arquitectura y decoración de casas e iglesias a lo largo del país, con muestras que pueden ser apre-
ciadas en varias ciudades, no solamente en las principales como Quito, Guayaquil y Cuenca, sino 
en Loja, Baños, Ibarra y Riobamba, entre otras. 
La inspiración en la obra de los primeros modelos del arte simbolista que fueron los pintores fran-
ceses Pierre Cécile Puvis de Chavannes, Gustave Moreau y Odilon Redon, y que tuvieron influen-
cia en la pintura de Gauguin, van Gogh, Toulouse-Lautrec, James Ensor, Edvard Munch, Holder, 
Klimt y por cortísimo período en la de Picasso, todos en conjunto y por separado lograron cambiar 
el panorama del arte mundial, marcando una ruptura total en el campo de las artes.  Tendrán poder 
inspirador en la obra de muchos pintores latinoamericanos y ecuatorianos que se han manifestado 
en una pluralidad y diversidad de expresiones que incluyen distintos lenguajes, que si bien a prime-
ra vista no son marcadamente simbolistas, son hijos de este movimiento que produjo una ruptura 
conceptual y estética en la forma de concebir el arte.  Así lo podemos apreciar en ciertas obras de 
los artistas Pedro León, Galo Galecio, Rendón Seminario, Cesar Andrade Faini , Eduardo Solá 
Franco, Voroshilov Bazante, Enrique Tábara, Félix Arauz, Olga Fisch, Oswaldo Guayasamín y 
Nelson Román, por mencionar algunas. 
Para terminar, en cuanto a la escultura como señalamos en el capítulo cinco de esta tesis, no se ha 
producido en gran cantidad en nuestro país.  El simbolismo aparece en muchas obras escultóricas 
de artistas como Mideros, Andrade Moscoso y Salgado, pero solo en determinados momentos de su 
obra pues en el trayecto de su producción, el estilo de cada uno ha variado y cambiado con diferen-
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